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Populaarimusiikissa soundi – eli se, miltä musiikki kuulostaa – on tärkeä elementti. 
Uudet rock- ja pop-yhtyeet pyrkivät luomaan oman soundinsa, joka on tunnistettava ja 
erottuu muista. Samoin nykypäivän lauluyhtyeille, kuten suomalaiselle Rajattomalle on 
tärkeää löytää oma soundinsa, jolla erottua muista. Soundin keskeisyys todetaan 
lukuisissa populaarimusiikkia käsittelevissä teoksissa, mutta sitä ei kuitenkaan ole juuri 
tutkittu. Tässä tutkimuksessa tutkin, mistä elementeistä lauluyhtye Rajaton rakentaa 
soundinsa. Tutkimuksen tavoitteena on luoda kokonaiskuva Rajattoman musiikin 
ominaispiirteistä ja siitä, miten eri musiikilliset elementit yhdistyvät yhdeksi 
kokonaisuudeksi kuulijan korvissa. 
 
Lauluyhtye on kuoroa pienempi kokoonpano, joka esittää harmonioille perustuvaa 
laulumusiikkia. Lauluyhtyemusiikki voi olla joko soittimin säestettyä tai säestyksetöntä 
(a cappella). Tässä seminaarityössä tarkoitan lauluyhtyemusiikilla nimenomaan 
säestyksetöntä moniäänistä laulua, ellei toisin mainita. Lauluyhtyeen tyypillinen koko 
on kokemukseni mukaan neljästä kuuteen laulajaa, mutta jopa kymmenhenkisiä 
lauluyhtyeitä on olemassa. Lauluyhtyeen pienestä koosta johtuen yksittäisen laulajan 
rooli ja ääni korostuu toisin kuin kuorolaulussa, jossa samaa stemmaa laulavien laulajien 
äänet sulautuvat yhdeksi massaksi. Lauluyhtyeet koostuvat useimmiten joko pelkästään 
miehistä, tai miehistä ja naisista. Naisista koostuvat a cappella -lauluyhtyeet ovat 
kuitenkin tietääkseni harvinaisia, joskin sellaisiakin on, kuten suomalainen Viisi. 
 
Jos ”lauluyhtyemusiikki” halutaan määritellä laajasti, voi sen ajatella kattavan kaiken 
musiikin, mitä lauluyhtyeet esittävät. Lauluyhtyemusiikki on siis hyvin monipuolista. 
Lauluyhtyeet voivat luonnollisesti laulaa kaikenlaista kuoroille sävellettyä musiikkia, 
tosin yhtyeen kokoonpanon ja jäsenmäärän sallimissa rajoissa. Lauluyhtyemusiikki 
onkin elänyt kuoromusiikin rinnalla jo satoja vuosia. Vielä nykyään on olemassa 
lauluyhtyeitä, jotka erikoistuvat esimerkiksi renessanssiajan madrigaaleihin, kuten 
King’s Singers ja Lumen valo -yhtyeet. Suomessakin kuoroista irrotetut 





Uudempi lauluyhtyemusiikki on kehittynyt jazz- ja populaarimusiikin piirissä 
Yhdysvalloissa. Nelisoinnuille perustuvaa a cappella -musiikkia laulavat barbershop-
kvartettit yleistyivät jo 1800-luvun lopulla (Hicks, 2009). Barbershop-musiikista 
kehittyi 1900-luvun puolivälissä doo-wop, lauluyhtyemusiikin vastine rock’n’rollille 
(emt.). Jazzin leviämisen myötä syntyi lauluyhtyemusiikkia, joka perustui 
jazzharmonioille, walking bass -bassolinjalle, scat-laululle ja vocaleselle. Walking bass 
tarkoittaa neljäsosanuotein kulkevaa, joko asteittain tai tietyin intervallein kulkevaa 
jatkuvaa bassolinjaa. Scat-laulussa lauletaan improvisoituja melodioita, mutta sanojen 
sijaan käytetään merkityksettömiä tavuja. Vocalesessa puolestaan aiemmin jollakin 
instrumentilla soitettu, improvisoitu melodia sanoitetaan (emt.). Erittäin nopeat ja 
vaikeasti laulettavat melodiakuviot ovat tyypillisiä scat-laululle ja vocaleselle. 
Amerikkalaiset lauluyhtyeet Manhattan Transfer ja Take 6 sekä australialainen Idea of 
North käyttävät näitä jazzlaululle ominaisia tekniikoita. Myös ruotsalaisen The Real 
Groupin ohjelmistossa voi kuulla jazzvaikutteita harmonioissa ja bassolinjoissa, mutta 
vocalesea ja scat-laulua yhtye ei juurikaan käytä.  
 
Kuoromusiikin ja pop- ja jazzmusiikin lisäksi olen huomannut lauluyhtyeiden ottavan 
ohjelmistoonsa nykyään eri maiden kansanmusiikkia. Kansanmusiikki on usein 
laulumusiikkia – ja monissa maissa jo valmiiksi moniäänistä – joten on luontevaa, että 
kansanlaulut ovat päätyneet lauluyhtyeiden ohjelmistoon. Kansanmusiikkia on myös 
sovitettu uudestaan, tai sen periaatteiden pohjalta on sävelletty kokonaan uutta 
laulumusiikkia. 
 
Uuden ulottuvuuden lauluyhtyemusiikille toi sähköisen äänentoiston ja äänenkäsittelyn 
yleistyminen. Kun jokainen yhtyeen jäsen laulaa omaan mikrofoniinsa, voi miksaaja 
muokata sekä yksittäistä ääntä että yhteissointia hyvinkin paljon. Äänentoiston käyttö 
tarjoaa lauluyhtyeelle paljoon laajemman ilmaisuvalikoiman kuin pelkkä akustinen 
laulu. Esimerkiksi instrumenttien matkiminen ja rumpukone-efektien tekeminen 
(beatboxaus) onnistuu huomattavasti paremmin mikrofonien avustamana kuin ilman. 




keskittymään enemmän oman erityisen soundinsa luomiseen. Omaperäisyyttä 
korostaakseen toiset lauluyhtyeet ovat myös alkaneet säveltää lauluja itse (tai tilata 
sävellyksiä) sen sijaan että tyytyisivät sovittamaan uudestaan tunnettuja rock-kappaleita 
tai iskelmiä tai esittämään perinteisiä kuoroteoksia, kuten vanhempaa perinnettä 
edustavilla lauluyhtyeillä tyypillisesti oli tapana.  
 
Suomalainen lauluyhtye Rajaton edustaa uutta lauluyhtyemusiikkia, jossa sähköisellä 
äänentoistolla ja -käsittelyllä on merkittävä rooli. Vuonna 1997 perustettu Rajaton on 
uuden lauluyhtyemusiikin edelläkävijä Suomessa. Yhtyeessä laulavat Essi Wuorela 
(sopraano), Virpi Moskari (sopraano), Soila Sariola (altto), Hannu Lepola (tenori), Ahti 
Paunu (baritoni) sekä Jussi Chydenius (basso). Yhtyeen jäsenten taustoista löytyy niin 
klassisen musiikin harrastusta, kansanmusiikin opintoja, pop/jazz -opintoja kuin uraa 
rock-yhtyeissä. Kaikki yhtyeen jäsenet ovat myös jossain elämänsä vaiheessa laulaneet 
kuorossa. Jäsenten monipuoliset taustat kuuluvat myös Rajattoman musiikissa niin 
yhtyeen ohjelmistossa kuin laulajien laulutavoissa. Yhtye on levyttänyt 
lauluyhtyemusiikkia laidasta laitaan. Esikoisalbumi Nova (2000) sisältää suomalaiseen 
runouteen sävellettyä suhteellisen perinteistä kuoromusiikkia muutamaa poikkeusta 
lukuun ottamatta. Toinen albumi Boundless (2001) puolestaan sisältää muun muassa 
irlantilaista ja suomalaista kansanmusiikkia uudestaan sovitettuna, suomalaista jazzia ja 
a cappella -sovituksen Beatlesin ’Lady Madonnasta’. Kolmannella levyllä Sanat (2002) 
on hengellistä musiikkia eri maista ja neljännellä, joululevyllä Joulu (2003), on sekä 
vanhoja tuttuja että täysin uusia joululauluja. Joululevyn jälkeen Rajaton siirtyi pop-
musiikin puolelle. Albumia Kevät (2005), joka sisältää popahtavaa uutta suomalaista 
musiikkia, seurasivat Rajaton Sings ABBA with Lahti Symphony Orchestra (2006) ja 
Rajaton Sings Queen with Lahti Symphony Orchestra (2008). 
Kymmenvuotisjuhlavuonna 2007 julkaistu Maa puolestaan muistuttaa tyylillisesti 
hieman esikoisalbumi Novaa. Maan kappaleet on kaikki sävelletty suomalaiseen 
runouteen – sekä kansanrunouteen että uudempaan. Maan jäljissä jatkaa vuonna 2010 
julkaistu Tarinoita, jolla on pääsääntöisesti suomalaiseen runouteen sävellettyä 
originaalimusiikkia ja muutamia englanninkielisiä lauluja. Rajattoman toinen joululevy 




löytyy vuonna 2012 julkaistulta albumilta Suomen lasten lauluja. Vuonna 2006 Rajaton 
julkaisi lisäksi albumin Out of Bounds, joka sisältää enimmäkseen englanninkielisiä 
versioita aiempien albumien kappaleista ja olikin tarkoitettu myyntiin ulkomailla. 
Vuoden 2009 kokoelmalevy, The best of Rajaton 1999-2009, puolestaan sisältää lauluja 
Rajattoman siihen asti julkaistusta tuotannosta sekä muutamia siihen asti 
levyttämättömiä lauluja, joita yhtye oli esittänyt konserteissaan. 
 
Rajattoman levyttämän musiikin alkuperät ovat myös moninaiset. Yhtyeen jäsenten 
omilla sävellyksillä on merkittävä asema yhtyeen tuotannossa. Jo yhtyeen uran alussa 
ohjelmistossa oli basso Jussi Chydeniuksen omia sävellyksiä. Vuosien varrella myös 
muut jäsenet ovat kunnostautuneet omien laulujen säveltäjinä. Sanoitukset niihin on 
yleensä ammennettu suomalaisesta runoudesta, mutta muutamiin lauluihin sanatkin on 
tehty itse. Toisen merkittävän kategorian muodostavat muiden säveltäjien Rajattomalle 
säveltämät teokset. Lukuisat suomalaiset lauluntekijät ovat säveltäneet musiikkia 
Rajattomalle, esimerkiksi Mia Makaroff, Anna-Mari Kähärä, Laura Sippola, Juha 
Tapio, Timo Alakotila ja Teemu Brunila. Kolmannen merkittävän kategorian 
Rajattoman ohjelmistossa muodostavat vanhat, tunnetut kappaleet, jotka on sovitettu 
uudelleen lauluyhtyettä varten. Näille kappaleille on tyypillistä se, että 
alkuperäisversioon kuuluu soittimilla soitettu säestys. Sovituksessa tämä 
instrumentaalisäestys on sovitettu lauluäänille niin, että alkuperäinen vaikutelma säilyy. 
Sovituksessa ei siten pyritä omaperäisyyteen. Hyviä esimerkkejä ovat Rajattoman a 
cappella -versiot ABBA:n kappaleista ’Voulez-Vous’, ’Head over Heels’ ja ’Fernando’, 
Queenin kappaleista ’Under Pressure’ ja ’Don’t Stop Me Now’. Näihin kolmeen 
kategoriaan kuuluvien laulujen lisäksi Rajattoman levyiltä löytyy tunnettuja lauluja 
perinteisin kuorosovituksin, kuten esimerkiksi Joulu -levyn ’En etsi valtaa, loistoa’, 
’Toivioretkellä’ ja ’Arkihuolesi kaikki heitä’, ja tunnettuja lauluja uusin sovituksin, 
esimerkiksi Joulu -levyn ’Varpunen jouluaamuna’, ’Kulkuset’ ja ’Tonttu’ sekä 
kansanlaulusovitukset ’Dobbin’s Flowery Vale’ ja ’Kaipaava’ Boundless -albumilta. 
 
Rajattoman menestyksen ja esimerkin innoittamana Suomessa perustettiin 2000-luvun 




Näiden muiden lauluyhtyeiden ohjelmiston ja suosion kulmakivenä ovat kuitenkin a 
cappella -sovitukset tunnetuista rock- ja pop-kappaleista, ja omien sävellysten rooli on 
vähäisempi kuin Rajattoman tuotannossa.  
 
Soundin tutkimista varten on ensin määriteltävä, mistä yhtyeen tunnistettava soundi voi 
muodostua. Korvenpää ja Kärjä (2007) määrittelevät soundin musiikin kuulokuvaksi ja 
keskittyvät analysoimaan soivia elementtejä, kuten käytettyjen instrumenttien 
äänensävyjä. Olen kuitenkin sitä mieltä, että omaleimaisen soundin rakentamisessa itse 
sävellys on yhtä tärkeässä roolissa kuin sen esittämisessä käytetyt instrumentit, laulajan 
äänensävy sekä soitto- ja laulutavat. Myös Kukkonen (2008) pitää sävellyksen roolia 
keskeisenä tekijänä hitiksi nousseiden laulujen menestyksessä, vaikka tunnustaakin, että 
menestykseen liittyy myös muita tekijöitä, kuten laulajan ääni, sekä monia 
ulkomusiikillisia tekijöitä, kuten esittäjän karisma ja levy-yhtiön myynti- ja 
markkinointikoneistot. Käytännössä kaikki musiikilliset elementit muodosta, 
melodiasta, harmoniasta ja rytmistä laulajien laulutapaan ja sähköiseen äänenkäsittelyyn 
voivat vaikuttaa soundiin. Musiikkilajista riippuen eri elementit kuitenkin nousevat 
soundin kannalta tärkeämmiksi kuin toiset. 
 
Soundin tutkimukselle ei ole olemassa vakiintuneita tutkimusmenetelmiä. Koska soundi 
on käsitteenä hyvin monitahoinen, olen rakentanut analyysikehikon huomioimaan 
mahdollisimman monipuolisesti eri musiikilliset elementit. Tutkimusmenetelmä 
perustuu Jan LaRuen (1970) esittämälle perinteiselle musiikkianalyysille, jota olen 
täydentänyt muiden kuulokuvaan vaikuttavien tekijöiden analyysillä. Musiikkianalyysi 
on toteutettu analysoimalla kappaleiden partituureja, ja siten kutsun tätä osa-aluetta 
partituurianalyysiksi. Muiden tekijöiden analyysia kutsun auditiiviseksi analyysiksi, 
sillä se perustuu kappaleiden levytysten kuuntelun perusteella tehtyihin havaintoihin. 
Keskeinen osa-alue auditiivisessa analyysissä on sanoituksen vaikutus soundiin, johon 
olen soveltanut foneettista tarkastelua. Partituurianalyysi ja auditiivinen analyysi on 
kuvattu tarkemmin luvussa 3. Foneettisen tarkastelun tausta ja termistö on esitetty 
lyhyesti analyysin tulosten yhteydessä luvussa 6. Kaikki analyysit on toteutettu 




että oli kyseessä melodian, rytmin, dynamiikan tai sanoitusten äänteiden analyysi, on 
pyrkimyksenä löytää usein toistuvat piirteet ja elementit. 
 
Tutkimusaineisto koostuu partituureja valikoiduista Rajattoman lauluista sekä näiden 
äänitteistä. Partituurit olen saanut Rajattoman jäseniltä, sillä valtaosaa partituureista ei 
ole julkaistu. Tutkimukseni rajoittuu kappaleisiin, joista on olemassa levytys ja 
saatavana partituuri, jonka pohjalta levytys on tehty. Nämä ehdot täyttävistä lauluista 
tutkimukseen on valittu pelkästään lauluja, jotka ovat Rajattoman jäsenten omia 
sävellyksiä ja muiden säveltäjien Rajattomalle tekemiä sävellyksiä ja sovituksia. Tässä 
tutkimuksessa kutsun näitä sävellyksiä ”originaalimusiikiksi”. Originaalimusiikiksi 
olen laskenut myös kansanlaulut, joiden moniäänisen sovituksen on tehnyt joku 
Rajattoman jäsenistä. Tarkempi kuvaus tutkimusaineistosta on esitetty luvussa 3.3.  
 
Aineisto on rajattu originaalimusiikkiin, koska näissä teoksissa lauluyhtyeen 
tyylipiirteiden voi olettaa olevan selkeämmin esillä: teos on melodiaa myöten uusi, eikä 
mahdollisesti hyvinkin erilaiselle kokoonpanolle tehty alkuperäinen versio ole päässyt 
vaikuttamaan sovitukseen. Rajattoman originaalimusiikin tutkiminen on perusteltua 
myös siksi, että se erottaa nykypäivän lauluyhtyeet mieskuoro- ja barbershop-
kvarteteista sekä perinteisestä kuoromusiikista. Näille kokoonpanoille on tyypillistä, 
että laulujen säveltäjät eivät ole missään tekemisissä esittävän kokoonpanon kanssa – 
säveltäjät ovat voineet kuolla jo aikaa sitten – ja lauluyhtye tai kuoro korkeintaan tekee 
oman sovituksen valitsemastaan sävellyksestä. Rajattoman edustama 
lauluyhtyemusiikki on siinä mielessä samankaltaisessa asemassa kuin 
populaarimusiikki, että esittävä kokoonpano on myös vastuussa esitettävän ohjelmiston 
säveltämisestä tai säveltäjällä on ollut yhtye mielessään sävellystä tehdessään. 
Rajattoman originaalimusiikin, niin kuin populaarimusiikin yleensäkin, tavoitteena on, 
että tietty kappale liitetään aina automaattisesti sen esittäjään eikä niinkään sen 
säveltäjään tai sanoittajaan. Kaikki sinfoniaorkesterit soittavat Mozartin sinfonioita, 






Seuraavassa luvussa esittelen lyhyesti tämän tutkimuksen kannalta olennaisen, 
lauluyhtyemusiikkia koskevan tutkimuksen. Modernia lauluyhtyemusiikkia ja soundia 
käsittelevää tutkimusta on olemassa hyvin vähän, joten olen laajentanut katsausta 
perinteisempään lauluyhtyemusiikkiin. Tutkimuksen metodologiset perusteet ja 
aiemmat tutkimukset, joiden metodologiaa hyödynnän omassa tutkimuksessani, on 
esitelty kolmannessa luvussa. Samassa yhteydessä esittelen yksityiskohtaisesti 
rakentamani analyysikehikon. Luvut 4–7 esittelevät analyysien tuloksia. Kaksi 
ensimmäistä analyysilukua (4 ja 5) sisältävät partituurianalyysin tulokset. Luvut 6 ja 7 
puolestaan esittelevät auditiivisen analyysin tulokset. Kahdeksannessa luvussa luon 






2. AIEMPI LAULUMUSIIKIN TUTKIMUS  
 
Lauluyhtyemusiikkia on tutkittu suhteellisen vähän, mutta useat tutkimukset kuitenkin 
sivuavat sitä. Taidemusiikin tutkimuksen piirissä on tutkittu renessanssiajan 
vokaalimusiikkia. Yleisin tutkimuksen aihe liittyy musiikin alkuperäisiin 
esiintymiskäytäntöihin (ks. esim. Jacobs 1991 ja Toft 1992). Populaarimusiikin puolelta 
on paljon tutkimusta barbershop-kvarteteista (Hicks 2009) ja jazzlaulusta mutta siitäkin 
on lähinnä tutkittu laulutekniikoita ja improvisointitapoja (ks. esim. Robinson 2009) 
eikä niinkään sitä, miltä laulu kuulostaa.  
 
Varsinainen lauluyhtyeitä koskeva tutkimus on hyvin satunnaista. Suurin osa 
tutkimuksista keskittyy kuvaamaan jonkin lauluyhtyeen historiaa. Ne ovat siis 
eräänlaisia lauluyhtyeiden elämäkertoja eivätkä siten välttämättä kovin analyyttisiä 
otteeltaan (ks. esim. Goldberg 1998, Rhoades 2000, Goosman 2005 ja Jackson 2007).   
 
Uudemmasta, äänentoistoa hyväksi käyttävästä lauluyhtyemusiikista ei käytännössä ole 
aiempaa tieteellistä tutkimusta. Ainoa löytämäni tutkimus oli Franz Kriegerin (2002) 
artikkeli, joka käsitteli Take 6 -lauluyhtyeen sovituksia ja tulkintatapoja. Jopa niinkin 
vanha ja perinteikäs lauluyhtye kuin Kings’s Singers on jäänyt huomiotta 
musiikintutkijoiden keskuudessa, ja siitä löytyy vain lyhyitä yleisesittelyitä (Amberla 
1990 ja East 2009). Yksi syy tähän voi olla, että lauluyhtyemusiikkia ei ole nähty 
erillisenä musiikinlajina originaalimusiikin puuttuessa. Toisaalta osa 
lauluyhtyemusiikista lukeutuu selkeästi populaarimusiikin piiriin, ja populaarimusiikin 
tutkimus on vasta kasvattamassa suosiotaan musiikintutkijoiden parissa. 
 
Siihen, miltä musiikki kuulostaa ei juurikaan puututa missään tutkimuksessa. Tämä on 
selkeä epäkohta, sillä samat nuotit voi saada kuulostamaan hyvin erilaiselta riippuen 
siitä, millaiset äänet lauluyhtyeen jäsenillä on, millaista äänenmuodostustekniikkaa 
laulajat käyttävät, mitä tahteja tai iskuja painotetaan, sekä mitkä stemmat tai 





Aiempaa tieteellistä tutkimusta ei Rajattoman musiikista eikä muustakaan uudemmasta 
lauluyhtyemusiikista ole tehty. Toistaiseksi ainoat artikkelit Rajattomasta ovat 
deskriptiivisiä yleiskatsauksia suomalaisista lauluyhtyeistä (Nurmentaus, 2002 ja 
Loponen, 2003), eivätkä ne pyri minkäänlaiseen analyysiin. Tutkimukseni 






3. MENETELMÄT JA AINEISTO 
 
Soundia pidetään yhtenä populaarimusiikin keskeisimpänä ominaisuutena (Korvenpää 
ja Kärjä 2007, 77). Se on tärkeä elementti yhtyeille, jotka pyrkivät omaleimaiseen 
ilmaisuun, oli sitten kyseessä rockyhtye tai lauluyhtye. Rajattoman jäsenten mukaan 
yhtyeen tavoitteena on tehdä musiikkia, joka kuulostaa hyvältä olematta välttämättä 
monimutkaista tai haastavaa (Virpi Moskarin ja Ahti Paunun haastattelu 22.1.2008). 
Korvenpää ja Kärjä (emt.) tarkoittavat soundilla musiikin kuulokuvaa, miltä mikäkin 
instrumentti kuulostaa, jota he kutsuvat musiikin pintarakenteeksi. Soundianalyysillä he 
tarkoittavat tämän pintarakenteen analyysiä. Kuulokuvan taustalla oleviin rakenteisiin, 
kuten harmoniaan ja melodiaan, joita he kutsuvat ”syvärakenteeksi”, he eivät puutu. 
Korvenpään ja Kärjän (2007) käyttämät käsitteet musiikin ”pintarakenne” ja 
”syvärakenne” eroavat merkitykseltään musiikin semiotiikassa käytetyistä samoista 
käsitteistä. Tämän vuoksi käytän selvyyden nimissä näistä termejä ”auditiivinen 
rakenne” ja ”partituurirakenne”. Partituurirakennekin tulisi ottaa huomioon musiikin 
soundianalyysissä. Onhan selvää, että samalla sähkökitaralla soitettu C-duurisointu 
kuulostaa aivan erilaiselta kuin Cmaj9b5 -sointu. Lisäksi, kun kyseessä on lauluyhtyeen 
originaalimusiikki, on syytä olettaa, että musiikin rakenteella on pyritty tiettyyn 
soundiin – ovathan lauluyhtyeen jäsenet itse voineet vaikuttaa melodiaan, harmoniaan, 
rytmiin, tekstuuriin ja joskus myös sanoitukseen. Laulumusiikissa myös sanoitus 
vaikuttaa kuulokuvaan, joten teksti on otettava mukaan analyysiin musiikin auditiivisen 
ja partituurirakenteen rinnalle.  
 
Kappaleen muodon ja harmonisen rakenteen vaikutus soundiin ei ole yhtä ilmeinen kuin 
esimerkiksi laulutavan tai instrumentaation vaikutus. Kuitenkin toistot, ja variaatiot 
voivat vaikuttaa kuulokuvaan. Toki on niin, että soundiin vaikuttaa suoremmin se, miten 
laulajat laulavat, ja kuinka dissonoiva harmonia kulloinkin on, kuin se, onko kappaleen 
muoto ABA vai ABCD. Kuitenkin oletan, että muodolla ja harmonisilla linjoilla on 
vaikutusta, sillä monet hetkelliseenkin kuulokuvaan vaikuttavat elementit toimivat aina 
suhteessa aikaisemmin kuultuun. Esimerkiksi Cm7-sointu voi kuulostaa hyvin 




edeltää dissonoivampia sointuja, kuten C13#11. Samaten säkeistömuotoisen laulun joku 
tietty säkeistö voi saada erilaisen soundin, jos soinnutus poikkeaa aikaisemmin 
kuullusta. Tämän vuoksi analyysini keskittyy toiston ja muuntelun tarkasteluun. 
Harmonian analyysissä pyrin tunnistamaan toistuvia sointukiertoja, mutta myös 
analysoimaan sointujen laatua ja soinnutuksen vaihtelua. Muodon analyysissä 
puolestaan analysoin eri stemmoissa esiintyviä motiiveja, niiden muuntelua ja motiivien 
yhdistymistä suuremmiksi kokonaisuuksiksi. 
 
Populaarimusiikin soundianalyysiä ei ole juurikaan tehty (Järviluoma ja Rautiainen 
2003, 175), ei Korvenpään ja Kärjän (2007) tarkoittamassa eikä minun tarkoittamassani 
mielessä. A cappella -laulumusiikille sitä ei tietääkseni ole tehty ollenkaan. Tästä syystä 
olen kehittänyt analyysimenetelmän itse. Olen kuitenkin hyödyntänyt Jan LaRuen 
(1970) kirjassaan esittelemää taidemusiikin tyylianalyysikehikkoa. Jan LaRue (emt.) 
esittää kirjassaan kolme tyylianalyysin perusperiaatetta: 1) pitää tuntea säveltäjän – tai 
tässä tapauksessa artistin/yhtyeen – edustaman musiikkityylin periaatteet, jotta voi 
tunnistaa sen erityispiirteitä, 2) pitää tunnistaa, mitkä havainnot musiikista ovat 
relevantteja analyysin kannalta, ja 3) tyylin ominaispiirteet ovat ne ilmiöt, jotka toistuvat 
tyylilajiin kuuluvassa musiikissa. Soundianalyysiin pätevät samat periaatteet, mutta 
siinä musiikkia tarkastellaan siltä kannalta, miltä musiikki kuulostaa. Tarkoituksena on 
siten tunnistaa, mitkä elementit kuulokuvassa erottuvat tunnusomaisina piirteinä, ja 
mistä tekijöistä nämä elementit koostuvat. Soundianalyysissä ei siis riitä todeta, että 
jokin tietty tahti tai sointu jollain tahdinosalla kuulostaa ”tyypilliseltä Rajattomalta”, 
vaan on selvitettävä, mistä se johtuu.  
 
Olen jakanut analyysikehikon kahteen päätasoon: partituurianalyysiin ja auditiivisen 
analyysiin. Partituurianalyysillä tarkoitan tässä perinteistä partituurin perusteella 
tehtävää, soundiin liittyvää tyylianalyysiä a cappella -laulumusiikkiin sovellettuna. 
Partituurianalyysi keskittyy siis musiikin rakenteisiin, jotka voi esittää kirjoitetussa 
muodossa. Auditiiviseen analyysiin olen sisällyttänyt kaikki ne musiikilliset elementit, 









Partituurianalyysi perustuu Jan LaRuen (1970, 23–115) esittämään taidemusiikin 
tyylianalyysin rakenteeseen, mutta olen muokannut sitä tähän analyysin soveltuvaksi. 
Lisäksi koska LaRuen tyylianalyysi on suunniteltu soitinmusiikille, olen lisännyt 
analyysiin laulumusiikille tyypillisiä elementtejä. LaRue jakaa tyylianalyysin viiteen 
osaan: sointi, harmonia, melodia, rytmi ja kasvu.  
 
LaRuen (1970, 23–28) mukaan sointi muodostuu sointiväristä, dynamiikasta ja 
tekstuurista. Sointiväri muodostuu instrumentaatiosta, sävelmateriaalin ambituksesta 
kullekin soittimelle sekä instrumentaation vaihtelun aikaansaamista kontrasteista. 
Lauluyhtyemusiikkiin sovellettuna instrumentaatio tarkoittaa stemmojen jakoa eri 
äänille. Instrumentaatioon kuuluu myös se, kuinka monelle laulajalle on missäkin 
tahdissa kirjoitettu laulettavaa. Erityisen tärkeää on, kuka laulajista laulaa melodiaa. 
Rajattoman jäsenten äänet ovat hyvin erityyppiset, joten melodian laulaja vaikuttaa 
sointiin paljon. Toinen merkittävä tekijä instrumentaatiossa on, käytetäänkö 
perkussioääniä (beatboxausta) vai ei. Rajattoman tapauksessa perkussioääniä ei 
kuitenkaan ole merkitty partituuriin, joten ne kuuluvat auditiivisen analyysin puolelle.  
 
Sävelmateriaalin ambituksen analysoinnissa tyydyin tarkan ambituksen määrittämisen 
sijasta tutkimaan, liikkuvatko stemmat laulajien rekisterin äärirajoilla vai normaalilla 
korkeudella. Kontrastit instrumentaatiossa tarkoittavat lauluyhtyemusiikin tapauksessa 
sitä, vaihteleeko melodia stemmalta toiselle, ja muuttuuko laulajien kokoonpano. 
Dynamiikka viittaa partituuriin merkittyihin dynamiikkamerkintöihin, mutta siihen voi 
liittää myös esim. melodian tiivistymisestä tai korkeista äänistä johtuvat intensiteetin 
muutokset. Tekstuuri puolestaan viittaa siihen, miten eri stemmat on järjestetty: onko 
musiikki homofonista vai polyfonista ja laulavatko kaikki samassa rytmissä vai onko 





LaRuen (emt., 41) mukaan harmonialla on kaksi päätehtävää: värittää musiikkia ja luoda 
jännitteitä. Musiikin värittäminen viittaa soinnun laatuun (esim. duuri, molli, avoin 
sointu, septimisointu, vähennetty tai ylinouseva sointu). Jännite puolestaan viittaa 
sointujen välisiin suhteisiin (kadenssit, pidätys–purkaus-suhteet). Nämä molemmat 
tehtävät ovat keskeisiä myös musiikin kuulokuvan kannalta. Sitä vastoin sointujen 
funktiot, sointuprogressiot, teoksen osien väliset harmoniset suhteet ja mahdolliset 
modulaatiot osien sisällä ovat tärkeämpiä suurempien muotojen kannalta, joten olen 
liittänyt tämän osan harmonia-analyysistä muotoanalyysin yhteyteen. 
 
Melodia on kuulokuvan kannalta keskeisessä asemassa, sillä korva poimii sen helposti 
muiden äänten joukosta. Analysoitaessa lyhyitä katkelmia melodian merkitys kuitenkin 
vähenee, sillä tunnistettavat melodiat ovat usein muutamaa tahtia pidempiä. LaRuen 
melodia-analyysi pienessä muodoissa keskittyy intervallien ja melodian suuntien 
kuvailuun (emt., 83). Lisäsin analyysin kuitenkin melodian sävelmateriaalin analyysin, 
sillä soinnusta tai sävellajista poikkeavat sävelet värittävät kuulokuvaa. Myös melodian 
sävelkorkeus, ambitus, ja miten melodia sijoittuu laulajan rekisteriin, vaikuttavat 
kuulokuvaan. 
 
LaRue (emt., 90–91) sisällyttää rytmin käsitteeseen kolme eri osa-aluetta: jatkuvuuden, 
rytmisen muodon sekä tekstuurin, harmonian ja melodian vaikutukset rytmiin. 
Jatkuvuudella LaRue tarkoittaa koko kappaleen läpi kantavia rytmisiä elementtejä kuten 
metriä, pulssia ja tempoa. Kappaleen läpi jatkuvat rytmikuviot, jotka ovat tyypillisiä 
populaarimusiikille, kuuluvat myös tähän kategoriaan, vaikka LaRue ei niitä 
mainitsekaan. Rytmisellä muodolla LaRue viittaa nuottien aika-arvoihin. Tässä 
analyysissä keskityn analysoimaan melodian nuottien aika-arvojen suhdetta säestävien 
stemmojen aika-arvoihin. Näiden lisäksi muutokset tekstuurissa (esimerkiksi tekstuurin 
laajeneminen 3-äänisestä 6-ääniseksi), tekstuuri itsessään (miten stemmat suhtautuvat 
toisiinsa), harmoninen rytmi ja melodian suuntien muutokset ja aksentit vaikuttavat 




otan niiden olemassaolon tässä vaiheessa huomioon, vaikka niitä ei partituuriin olisi 
kirjoitettukaan. 
 
Kasvu tarkoittaa LaRuelle (emt., 115) liikettä ja muotoa. Liike viittaa jossain 
musiikillisessa elementissä tapahtuvaan muutokseen, joka saa aikaa tunteen 
etenemisestä kohti määränpäätä. Muutos voi olla esimerkiksi kohoava melodialinja, 
muutokset rytmissä tai tempossa, harmonisen rytmin muutos tai harmonian kehittely 
kohti huippua. Liikkeen tuntua tuovat myös jännitteet ja niiden purkautuminen. Muoto 
tarkoittaa LaRuelle (emt., 153–193) perinteisiä taidemusiikin muotoja, kuten 
sonaattimuotoa, ritornelloa tai fuugaa. Tämän vuoksi muodon analysoinnissa hän 
luokittelee musiikillista materiaalia sen perusteella, mikä funktio sillä on kyseisessä 
muodossa: onko kyse esittelevästä (”introductory material”), teemasta (”primary 
material”), sivuteemasta (”secondary material”), päättävästä materiaalista (”closing 
material”), tai materiaalista, jonka funktio on epäselvä. 
 
Muodon analyysi LaRuen funktioiden avulle soveltuu huonosti populaari- ja 
kansanmusiikin analyysiin, sillä populaarimusiikin lyhyistä, usein säkeistömuotoisista 
teoksista ei ole hedelmällistä etsiä teemoja ja sivuteemoja. Populaarimusiikin teokset 
myös harvoin noudattavat mitään taidemusiikin perinteistä muotokaavaa. Tämän vuoksi 
sovellan muodon analyysiin Kalevi Ahon motiivianalyysiä (Aho 1977) ja Erkki 
Pekkilän käyttämää narratiivista muotoanalyysiä (Pekkilä 1981), jotka eivät perustu 
länsimaiselle taidemusiikille tyypillisille muotorakenteille. Tarkoitukseni on erotella 
teosten motiivit ja sitä kautta hahmottaa laulujen rakenne. Lauluyhtyemusiikki on 
moniäänistä, joten motiiveja ja melodisia segmenttejä esiintyy melodian lisäksi muissa 
äänissä. Tämän vuoksi analysoin erikseen kaikki ne stemmat, jotka eivät liiku 
rytmisessä unisonossa melodian kanssa. Ahon (1977) mukaan motiivit ovat pienimpiä 
merkityksellisiä yksiköitä. Tällöin niitä saattaa yhdessä laulussa olla hyvinkin monta. 
Rakenteen analysoinnissa liika yksityiskohtaisuus voi olla kuitenkin haitaksi. Tämän 
vuoksi erottelen laulut segmenteiksi vain sillä tarkkuudella kuin on tarpeellista 
rakenteen hahmottamiseksi samaan tapaan kuin Pekkilä (1981). Käytännössä tämä 




esimerkiksi bassossa toistuu monesti neljän tahdin mittainen bassokuvio, ei ole järkevää 
pilkkoa sitä pienemmiksi palasiksi.  
 
Liikkeen analyysissä keskityn harmonian kehittelyn analyysiin, sillä soinnut ja 
sointukierrot ovat keskeisiä populaarimusiikin elementtejä. Harmonian analysointi 
populaarimusiikissa ja taidemusiikissa eroavat toisistaan jonkin verran. Taidemusiikissa 
keskeistä on sointujen funktioiden analyysi, kun taas populaarimusiikissa soinnuilla ei 
ole funktiota samassa mielessä. Populaarimusiikin harmonia-analyysissä keskitytään 
sen sijaan sointukiertoihin, eli peräkkäisten sointujen sarjoihin, jotka toistuvat useaan 
otteeseen kappaleen aikana. (Moore 1992, 73.)  
 
Rajattoman musiikki ei ole selkeästi taide- eikä populaarimusiikkia, sillä siinä on 
piirteitä molemmista tyyleistä. Esimerkiksi se on partituuriin perustuvaa, mikä Allan 
Mooren (2001, 34–35) mukaan on ominaista taidemusiikille. Lisäksi stemmojen 
käsittely on välillä samanlaista kuin perinteisessä kuoromusiikissa, mikä viittaa 
taidemusiikkiin. Populaarimusiikin piirteitä ovat puolestaan stemmojen käyttö pop-
yhtyeen tapaan: on melodia, säestys nonsense-tavuilla, basso ja perkussioäänet, 
äänentoiston käyttö sekä originaalimusiikin suosiminen. Musiikin modaalisuus voisi 
myös olla viittaus populaarimusiikkiin, mutta Rajattoman tapauksessa modaalisuus tuo 
ennemmin mieleen kansanmusiikin tai keskiaikaisen musiikin. Tämä johtuu muun 
muassa siitä, että monet sanoitukset ovat peräisin kansanrunoudesta, ja stemmoissa on 
paljon rinnakkaisia kvartteja ja kvinttejä. 
 
Koska Rajattoman musiikki ei kuulu täysin taidemusiikin eikä populaarimusiikin piiriin, 
käytän analyysissäni sointuastemerkintöjä, enkä esimerkiksi de la Motten (1987) 
funktionaalista merkitsemistapaa, sillä se mahdollistaa molemmat tulkinnat. Koska 
musiikki on pääsääntöisesti modaalista, analysoin soinnut moodien asteiden mukaan. 
Otan analyysissä huomioon myös soinnun laadun, eli onko kyseessä esimerkiksi 






 Auditiivinen analyysi 
 
Auditiivisen analyysin ensimmäinen elementti on laulajien äänenvärin ja laulutavan 
kuvailu. Olen erottanut melodian laulajan laulutavan analyysin säestävien äänien 
laulutavan analyysistä, sillä niiden voi olettaa poikkeavan toisistaan. Laulutavan 
kuvailuun sisältyy myös mahdollisen ornamentointien ja perkussioäänten kuvailu. 
 
Auditiivisen analyysin toinen elementti on dynamiikka, jota ei ole kirjoitettu 
partituuriin. Tämä dynamiikka voi olla seurausta äänen voimakkuudesta ja 
voimakkuuden muutoksista, joita ei vain ole kirjoitettu partituuriin. Tekstuurin 
muutokset voivat myös vaikuttaa kuulijan havaintoon dynamiikasta. Auditiivisessa 
analyysissä kiinnitän lisäksi huomiota yksittäisten sävelten painotuksiin eli aksentteihin, 
joita ei ole merkitty nuotteihin. 
 
Kolmas keskeinen elementti laulumusiikin auditiivisessa analyysissä on sanoituksen 
analyysi. Sanoituksen analyysin voisi myös ajatella kuuluvat partituurianalyysiin, koska 
sanat on kirjoitettu partituuriin. Myös LaRue (1970, 148) huomioi teoksen tekstin osana 
tyylianalyysiä. Hänen näkökulmansa on kuitenkin hieman toinen kuin oma 
tutkimusasetelmani. LaRuen (emt.) mukaan teksti on ensisijaisesti tekijä, joka vaikuttaa 
muihin elementteihin, kuten melodiaan, tempoon, dynamiikkaan ja harmoniaa, koska 
hän ajattelee säveltäjän pyrkivän tulkitsemaan tekstiä musiikin kautta. Mielestäni 
lauluyhtyemusiikissa tekstin ja erityisesti nonsense-tavujen ensisijainen rooli on toimia 
yhtenä musiikillisena elementtinä muiden joukossa ja vasta toissijaisesti vaikuttaa 
sävellykseen kokonaisuutena tekstin sisällön kautta. Tämän vuoksi sijoitin sanoituksen 
analysoinnin auditiivisen analyysin alle; vaikuttavathan sanat kuulokuvaan vasta ääneen 
lausuttuina. Näin niiden vaikutusta on helpompi analysoida äänitteeltä. 
Lauluyhtyemusiikissa käytetään säestävissä stemmoissa myös paljon muita äänteitä 
kuin melodiaan kuuluvia sanoja, eikä niitä kaikkia ole tarkasti kirjoitettu partituuriin. 





Populaarimusiikin lyriikan analyysiä on tehty jonkin verran, mutta esimerkiksi Atte 
Oksasen (2007) esittelemät tutkimukset keskittyvät kaikki lyriikan tulkintaan. 
Tutkimuksissa käytetään perinteisiä kirjallisuustieteilijöiden kehittämiä lyriikan 
analyysimenetelmiä, jotka kaikki edellyttävät runon käsittelemistä kokonaisuutena. 
Runon tulkinta ja tunnelma vaikuttavat myös kuulokuvan tulkintaan, mutta 
keskeisempää on sanoituksen äänteiden analysointi. Esimerkiksi loppusoinnut ja 
alkusoinnut vaikuttavat sanoituksen ja siten myös musiikin rytmiin. Samoin vokaalit ja 
konsonantit vaikuttavat lauluäänen sointiväriin. Lauluyhtyemusiikissa käytetään myös 
paljon nonsense-äänteitä, jolloin äänteet toimivat enemmän musiikillisena kuin 
sisällöllisenä elementtinä ja tulisi siksi analysoida osana musiikin rakennetta.  
 
Simon Frithin (1996, 159) mukaan laulujen sanoitusta voi analysoida kolmella tasolla: 
semanttisella tasolla (sanojen merkitys), retorisella tasolla (lausuntatapa, kuten aksentit, 
intonaatio, rytmi) ja laulutavan tasolla. Anne Tarvaisen (2005, 74) mukaan sanoituksen 
foneettinen taso tulisi lisätä Frithin semanttisen ja retorisen tason väliin. Foneettisen 
tason tarkoituksena on analysoida, mikä vaikutus sanoituksella on laulun kuulokuvaan. 
Suomalaista runoutta tutkineen Auli Viikarin (1990, 70) mukaan foneettista tasoa 
hyödynnetään voimistamaan runon välittämää tunnelmaa. Siten on loogista ajatella, että 
vastaava ilmiö toistuu myös laulumusiikin sanoituksissa.  
 
Tässä tutkimuksessa tutkin sanoituksen vaikutusta kuulokuvaan kahden Rajattoman 
laulun kautta, jotka on levytetty sekä suomeksi että englanniksi. ’Kivinen tie’ ja 
’Venelaulu’ ovat Rajattoman albumilla Kevät ja niiden englanninkieliset vastineet 
’Vanishing Act’ ja ’Salty Water’ albumilla Out of Bounds. Molempien kappaleiden 
tapauksessa erikieliset versiot ovat identtisiä kaiken muun paitsi sanoituksen suhteen: 
sovitukset ovat samat ja samat laulajat laulavat molemmat versiot. Nämä laulut ovat 
foneettisesti erityisen kiinnostavia myös siksi, että laulujen säveltäjät ovat myös 
laatineet alkuperäiset, suomenkieliset sanoitukset. Siten on mahdollista, että 
säveltäessään kappaleita he ovat voineet valita sanat siten, että ne sopivat musiikkiin tai 
päinvastoin, luodakseen haluamansa vaikutelman. Sisällytän analyysiin foneettisen 




laulujen tunnelmaan, jota foneettisen tason on tarkoitus vahvistaa. Frithin kaksi muuta 
tasoa, retorinen taso ja laulutapa, tulevat analysoiduksi auditiivisen analyysin muissa 
osioissa, joten jätän ne pois sanoituksen analyysista.  
 
Viimeinen auditiivisen analyysin osatekijä kattaa sähköisen äänentoiston ja -käsittelyn 
mukanaan tuomat elementit kuulokuvaan. Mikrofonien käyttö mahdollistaa laajemman 
skaalan äänenvärejä sekä laulussa että perkussioäänissä. Perkussioäänillä tarkoitan 
ääniä, joilla ei ole yksiselitteistä sävelkorkeutta ja joilla pyritään matkimaan 
rumpusettiä. Ääntä voidaan myös muokata sähköisesti esimerkiksi lisäämällä siihen 
huonekaiun tuntua. Tämän lisäksi äänenkäsittelyllä voidaan vaikuttaa stemmojen 
keskinäiseen balanssiin. Analyysini rajoittuu sähköisten efektien kuvailuun. 
Äänenkäsittelyyn liittyvät menetelmät ja laitteistot olen rajannut tämän tutkimuksen 
ulkopuolelle. 
 
Olen kerännyt taulukkoon 1 kaikki ne partituurianalyysin ja auditiivisen analyysin 
elementit, joihin tässä soundianalyysissä keskityn. 
 
Taulukko 1 Soundianalyysin elementit 
PARTITUURIANALYYSI AUDITIIVINEN ANALYYSI 
Sointi Laulutapa 
Ketkä laulavat? Solistin laulutapa 
Kenellä melodia? Säestävien äänien laulutapa 




Onko perkussioääniä? Perkussioäänet 
Kontrastit (vaihtelut 
instrumentaatiossa) Dynamiikka 
Nuotteihin merkitty dynamiikka Äänen voimakkuus 
Onko melodia ylin/alin/keskellä? Muutokset voimakkuudessa 
Minkälainen säestys (homorytmiset 
stemmat vai säestysstemmat)? Aksentit 
Harmonia Lyriikan vaikutus 
Sävellaji/moodi 
Semanttinen taso: runon sisältö ja 
merkitykset 
Soinnun tyyppi/laatu Foneettinen taso: Melodian äänteet 
Sointujen asteet                              Säestyksen äänteet 
Jännitteet Sanarytmin suhde musiikin rytmiin 




Stemmojen liikkeet toistensa suhteen Äänenkäsittelyn vaikutus kuulokuvaan 
Harmoninen rytmi   
Melodia  
Asteittaiset muutokset vai hyppäyksiä?  
Melodian ambitus  






Onko rytmikuviota?  
Korostuuko rytmi?  
Aksentit  
Nuottien aika-arvot  
Kasvu  
   Muoto  
   Harmoninen progressio  
 
Aloitan analyysin partituurianalyysilla. Ensin analysoin kasvua, eli kappaleiden muotoa 
ja harmonista progressiota. Tämän jälkeen analysoin muut partituurianalyysin osa-
alueet. Auditiivinen analyysi alkaa lyriikan analyysilla, jonka jälkeen käsittelen muut 




Tutkimuksen aineisto koostuu valikoiduista lauluyhtye Rajattoman laulujen 
partituureista ja levytyksistä. Partituurit ovat peräisin lauluyhtyeeltä. Valtaosaa 
partituureista käytettiin sellaisenaan, mutta muutamiin tein lisäyksiä transkriptiona 
levyltä. Merkittävin lisäys oli kappaleeseen ’Kivinen tie’, johon lisäsin partituurista 
puuttuneen melodian. Tämän lisäksi käytän hyväksi vuonna 2008 tekemääni Ahti 
Paunun ja Virpi Moskarin haastattelua.  
 
Muoto ja harmonian progressio on analysoitu kuudesta kappaleesta: ’Joulun neiet’, 
’Kivinen tie’, ’Pakkanen’, ’Talvilaulu’, ’Venelaulu’ ja ’Öin ja päivin’. Tarkemmat 





Sointi, harmonia, melodia, rytmi ja auditiivisen analyysin osa-alueet on analysoitu 25 
katkelmasta, jotka on poimittu 13 eri kappaleesta. Katkelmien pituudet vaihtelivat 
kahdesta tahdista 16 tahtiin. Otin mukaan katkelmia monen eri säveltäjän kappaleista ja 
monelta eri albumilta. Tärkein valintaperuste oli kuitenkin se, että katkelmat mielestäni 
edustavat Rajattoman soundia omimmillaan. Olen muodostanut näkemykseni 
kuuntelemalla Rajattoman kaikki levyt useaan kertaan ja käymällä yhtyeen konserteissa. 
Suurin osa valituista kappalaista on Rajatonta varten sävellettyä originaalimusiikkia. 
Otin kuitenkin mukaan kaksi kappaletta, jotka ovat vanhoja kansanlaulumelodioita, 
joihin on tehty moniääniset sovitukset Rajatonta varten. Täydellinen lista analyysiin 
valituista kappaleista ja kohdista on liitteenä (Liite 3). 
 
Lyriikan ja sanoituksen analyysissa vertailen kahden laulun (’Kivinen tie’ ja 
’Venelaulu’) suomen- ja englanninkielisiä sanoituksia keskenään. Olen transkriboinut 








Tässä luvussa analysoin Rajattoman teosten makrorakenteita, eli muotoa ja harmonista 
progressiota. Analyysi perustuu edellisessä luvussa esittelemilleni metodologisille 
perusteille. Kuvaan kuitenkin analyysin yhteydessä vielä tarkemmin käyttämään 




Moniääninen kudos Rajattoman musiikissa rakentuu kahdella tavalla. Joko säestävät 
stemmat kulkevat kaikki samassa rytmissä melodian kanssa (kuin perinteisessä 
kuoromusiikissa) ja laulavat samoilla sanoilla melodian kanssa, tai säestävät stemmat 
ovat soitinten roolissa. Tässä jälkimmäisessä tapauksessa säestävät stemmat 
muodostavat omia kuvioita, eivätkä yleensä laula melodian sanoilla, vaan 
merkityksettömillä tavuilla (esimerkiksi ”aa”, ”du”, ”hu”, ”dm”).  
 
Muodon analysoimiseksi erottelin lauluista melodian motiivien lisäksi motiivit niistä 
säestysstemmoista, jotka eivät kulje rytmisessä unisonossa (homorytmisesti) melodian 
kanssa. Ne stemmat, jotka kulkevat samassa rytmissä melodian kanssa muodostavat 
harmonioita melodian kanssa, eivätkä eroa kuulijan korvissa omiksi motiiveikseen. 
Melodiasta rytmisesti poikkeavat stemmat puolestaan erottuvat itsenäisemmiksi 
kokonaisuuksiksi, vaikka ne toimisivatkin säestävässä roolissa. Selkeyttääkseni 
analyysiä, muokkasin Ahon (1977) ja Pekkilän (1981) käyttämään isoihin ja pieniin 
kirjaimiin perustuvaa notaatiota soveltumaan moniääniseen analyysiin. Merkitsin 
motiiveja pienillä kirjaimilla (a, b, c…) ja niiden variaatioita numerolla (ensimmäinen 
variaatio on nro 1, toinen 2 ja niin edelleen) kuten Aho ja Pekkiläkin, mutta lisäsin 
motiivien eteen isot kirjaimet merkitsemään melodian motiiveja (M), säestysstemmojen 
motiiveja (S), basson motiiveja (B) ja itsenäisten tenoristemmojen motiiveja (T). 
Periaatteena käytin sitä, että samassa rytmissä kulkevat stemmat ryhmitellään yhdeksi 
motiiviksi. Bassostemma on osa säestysstemmoja (S), mikäli se kulkee samassa 




säestysstemmoista. Lisäksi lauluissa saattoi olla erillisiä motiiveja alkusoitossa, jotka 
melodian laulaja laulaa, mutta joihin ei kuulu sanoja, joten ne eivät ole osa varsinaista 
säkeistöä. Merkitsin näitä alkusoittomotiiveja I-kirjaimella. Urkupisteet merkitsin 
UP:llä. Moniääniset motiivit merkitsin alleviivauksella. Motiivi Ma1 siis tarkoittaa 
melodian ensimmäisen motiivin ensimmäistä variaatiota, joka on moniääninen.  
 
Lopuksi ryhmittelin motiivit suuremmiksi kokonaisuuksiksi, joita merkitsin isoilla 
kirjaimilla (A, B, …) saadakseni selville makrotason rakenteen. Erottelin alkusoitot ja 
välisoitot varsinaisesta laulusta, ja merkitsin niitä I-kirjaimella. Alla on esitettynä 
muotoanalyysi Talvilaulusta (esimerkki 4). Muotoanalyysit kokonaisuudessaan on 
esitetty liitteessä (Liite 2). 
 
Esimerkki 1 Muotoanalyysi ’Talvilaulusta’ 
 
Makrotason tarkastelu paljastaa, että laulut rakentuvat tyypillisesti kolmesta osasta: 
alku-/ välisoitosta I, säkeistöstä A ja kertosäkeistöstä B, joita kaikkia varioidaan laulun 
aikana. Säkeistöt eivät koskaan toistu samanlaisina, mutta ’Kivisen tien’, ’Venelaulun’ 
ja ’Talvilaulun’ kertosäkeistöt toistuvat täysin samanlaisin. Jokaisen kappaleen alussa 
I A B
Sa     Sa Sa Sa Sa Sa Sb Sb1 Sb2 Sb3 Sb4 Sc
Ma Ma1 Ma Ma1 Mc Mc    Md Me
Ba Ba1 Ba2 Ba3 Ba4 Sc
I1 A1 B
Sa1    Sa Sa2 Sa2 Sa2 Sa2 Sb Sb1 Sb2 Sb3 Sb4 Sc
Ma Ma1 Ma Ma1 Mc Mc    Md Me
Ba5  Ba5 Ba5 Ba5 Ba5 Ba5 Ba2 Ba3 Ba4 Sc
I2 A2
Sa3   Sa4 Sa4 Sa4 Sa4 Sb
Ta    Ta Ta Ta Ta Tb
Ma Ma Ma Ma2
Ba5  Ba5
I3
Sa4   Sa4 Sa4 Sa4 Sd
Ta    Ta Ta Ta Tc




on alkusoitto, jonka materiaali toistuu välisoittoina siirryttäessä kertosäkeistöstä 
takaisin säkeistöön ja loppusoittona. ’Venelaulu’ ja ’Öin ja päivin’ -kappaleissa ei tosin 
ole välisoittoja. 
 
Kolme laulua on selkeitä säkeistö–kertosäkeistö-lauluja (’Kivinen tie’, ’Venelaulu’ ja 
’Talvilaulu’), mutta loput kolme ovat rakenteeltaan hyvin erilaisia. Joulun nei’issä ei ole 
kertosäkeistöä ollenkaan, vaan kuusi välisoitoilla erotettua peräkkäistä säkeistöä, joista 
ensimmäinen poikkeaa tempollisesti ja melodisesti kaikista lopuista, mutta viimeinen 
säkeistö toistaa ensimmäisen säkeistön sanat, joten ympyrä sulkeutuu1. Pakkasessa alku- 
ja välisoitot vuorottelevat A-osien kanssa ja ne saavatkin melkein kertosäkeistön roolin. 
B-osa nimittäin esiintyy vain kerran ja on ennemminkin ”bridgen” asemassa. Lopussa 
A-osan materiaali ja välisoiton materiaali soivat päällekkäin. Laulussa Öin ja päivin taas 
osien välinen variaatio on suurempaa kuin muissa lauluissa, vaikka A- ja B-osat 
erottuvat toisistaan edelleen. Öin ja päivin on myös analysoiduista kappaleista ainoa, 
jossa on selkeä C-osa. 
 
Kun tarkastellaan rakenteita tarkemmin, huomataan, että laulut koostuvat keskimäärin 
melko suppeasta materiaalista. Joissain melodioissa esiintyy useita eri motiiveja: 
laulussa ’Öin ja päivin’ päästään Ms:ään asti, eli siinä on 19 motiivia, ja ’Joulun nei’issä’ 
Mp:hen, eli siinä on 16 motiivia. Toisissa motiiveja on vähemmän: ’Venelaulussa’ ja 
’Kivisessä tiessä’ Mh:hon, eli kahdeksan motiivia, ja ’Talvilaulussa’ Me:hen, eli viisi 
motiivia. Kiinnostavaa on havaita, että ’Pakkasessa’ välisoitoissa esiintyy enemmän 
erilaisia motiiveja (If:ään, eli kuusi motiivia) kuin itse melodiassa (Mc:hen, eli kolme 
motiivia). Säestyksissä ja bassostemmoissa sitä vastoin esiintyy vain muutamia 
motiiveja (yhdestä neljään motiivia variaatioineen). Ainoa poikkeus on laulu ’Öin ja 
päivin’, jossa on lukuisia motiiveja kaikissa stemmoissa. Toista ääripäätä edustaa 
’Kivinen tie’, jossa on käytännössä vain yksi motiivi säestysstemmoissa ja yksi motiivi 
bassossa, ja lisäksi säestysstemman motiivi on hyvin lähellä alkusoiton ja ensimmäisen 
säkeistön urkupisteen motiivia. 
                                                 





 Harmoninen progressio 
 
Harmonia-analyysissä tutkin sointukulkuja ja mahdollisia toistuvia sointukiertoja 
analysoimalla sointujen asteet. Analysoin myös sointujen laadut. Koska kappaleiden 
moodit vaikuttavat sointukulkujen analyysiin muuttamalla eri sointuasteilla esiintyvien 
sointujen laatua, analysoin ensin moodit ja mahdolliset modulaatiot moodista toiseen. 
 
 Moodit ja modulaatiot 
 
Kaikki kuusi laulua ovat modaalisia, vaikka ne etumerkkiensä perusteella 
ensisilmäykseltä vaikuttavatkin noudattavan duuri–molli-tonaliteettia. Tutkimalla 
ylimääräisiä ylennyksiä (tai niiden puutetta), alennuksia ja palautuksia huomataan 
kuitenkin, että tietyt asteikon sävelet on lähes poikkeuksetta muunnettu vastaamaan 
jotain moodia duurin tai mollin sijaan. Asteikon perussävel on sama kuin etumerkkien 
mukaisen duurin tai mollin, mutta systemaattinen kromaattinen muunnos yhdessä tai 
useammassa asteikon sävelessä muuttaa kuultavan asteikon duurista tai mollista 
johonkin moodiin. Esimerkiksi ’Pakkanen’ on etumerkkien perusteella g-mollissa (ks. 
esim. 1), mutta tarkemmin tarkastellessa huomataan, että jokainen es on palautettu e:ksi, 





Esimerkki 2 ’Pakkanen’, tahdit 1–11 
 
Ainoa poikkeus on ’Joulun neiet’ -kappaleen alku, jossa on niin paljon kromatiikkaa, 
ettei siinä ole selkeää moodia (esimerkki 2). Tämän vuoksi päädyin merkitsemään sen 





Esimerkki 3 ’Joulun neiet’, tahdit 1–17 
 
Neljässä laulussa on yksi tai useampi modulaatio. Kaikki moodit ja modulaatiot on 




esiintyvät. Lisäksi ’Pakkasessa’ on sen verran lyhytkestoinen poikkeama (merkitty 
sulkuihin), ettei sitä voi laskea modulaatioksi. 
 
Taulukko 2 Moodit ja modulaatiot analysoiduissa kappaleissa 
Kappale Moodit (suluissa tahdit) 
Joulun neiet B-molli (1–19) – C-miksolyydinen (20–31) – D-doorinen 
(32–43) – C-miksolyydinen (44–51) – D-doorinen (52–63) 
– D-miksolyydinen (64–74)   
Kivinen tie Ab-aiolinen (1–92) – H-aiolinen (93–143)  
Pakkanen G-doorinen (1–44) (– G-miksolyydinen (45–48)) – G-
doorinen (49–66)  
Talvilaulu Eb-miksolyydinen (1–13) – Eb-lyydinen (14–20) – Eb-
miksolyydinen (21–32) – Eb-lyydinen (33–39) – Eb- 
miksolyydinen (40–60) 
Venelaulu C-doorinen (1–16) – C-aiolinen (17–25) – C-doorinen (25–
34) – C-aiolinen (35–43) – C-doorinen (43–48)   
Öin ja päivin F#-aiolinen 
 
Miksolyydisestä moodista seuraa se, että duurista poiketen V-asteen sointu on 
mollikolmisointu ja VII asteen kolmisointu duurikolmisointu kokosävelaskeleen verran 
toonikan alapuolella, kun duurissa se olisi vähennetty kolmisointu puolisävelaskeleen 
päässä toonikan alapuolella. Aiolinen ja doorinen moodi tekevät saman molleille. 
Tämän lisäksi doorisessa moodissa asteikon kuudes sävel on ylennetty suhteessa 
vastaavaan molliin, mistä seuraa, että neljännelle asteelle rakentuva sointu onkin 
duurikolmisointu. Lyydinen moodi puolestaan tarkoittaa sitä, että asteikon neljäs sävel 
on ylennetty suhteessa vastaavaan duuriin. Tällöin II asteen sointu on duurikolmisointu 
eikä molli. 
 
Taulukosta 2 havaitaan, että tyypillisesti modulaatio tapahtuu moodista toiseen siten, 
että perussävel säilyy samana (’Pakkanen’, ’Talvilaulu’, ’Venelaulu’ ja osittain ’Joulun 
neiet’). Tällöin musiikin sävy muuttuu hieman, sillä asteikon jossain sävelessä tapahtuu 
pysyvä kromaattinen muunnos. Toonika kuitenkin säilyy ennallaan, joten muutos ei ole 
kovin suuri. Toinen vaihtoehto modulaatiolle on joko puoli- tai kokosävelaskelta 
ylemmäksi, mikä on popmusiikissa usein käytetty klisee. ’Kivisessä tiessä’ modulaatio 




nei’issä’ sitä vastoin vuorottelevat duurisävyinen miksolyydinen moodi ja 
mollisävyinen doorinen moodi. Modulaatiot duurin ja mollin välillä ovat tyypillisiä 
taidemusiikissa, esimerkiksi sonaattimuotoisessa musiikissa. 
 
 Harmoniset kulut 
 
Kaikissa kuudessa kappaleessa on löydettävissä jonkinlaisia toistuvia sointukulkuja; 
toisissa selkeämmin kuin toisissa. Selkeimmät sointukierrot ovat ’Venelaulussa’, joka 
muodostuu pelkästään sointukierroista, eli toistuvista sointukuluista, kun taas ’Joulun 
nei’issä’ toistuvat sointukulut jäävät muutamaan V–I- ja VII–#VII–I-kadenssiin. Lisäksi 
joissain kappaleissa sointukiertojen pohjalla soi urkupistesävel tai -sointu. Olen koonnut 
kaikki sointukierrot taulukkoon 3. Olen myös merkinnyt samaan taulukkoon 
mahdolliset urkupisteet. Yksittäinen urkupistesävel on merkitty nimensä mukaisesti (T 
= toonika ja niin edelleen) ja urkupistesointu sen asteen ja laadun mukaan. Taulukkoon 
on merkitty myös missä moodeissa kierrot esiintyvät, jotta lukija voi halutessaan 
muuntaa astemerkit reaalisoinnuiksi ja tarkastella soinnun tyyppejä (duuri-, molli- vai 





Taulukko 3 Sointukierrot ja urkupisteet analysoiduissa kappaleissa 
Kappale Sointukierto Urkupiste Moodi 
Joulun neiet VII – #VII – I 





Kivinen tie I 
I – VI – VII – I 






Pakkanen I – II – III – IV T G-doorinen 
Talvilaulu I – IV – (V)  ( I ) Eb-miksolyydinen 
Venelaulu I – VII – VII – IV 




VI – V – VII – I 




Öin ja päivin VI – III – VII – I – VI – III – 
bII – VI – IV – VII – I  








Allan Moore (1992) on tutkinut ja luokitellut sointukiertoja populaarimusiikissa. 
Mooren luokittelujärjestelmässä on satoja erilaisia sointukiertoja. Hän nimeää myös 
jokaisesta kierrosta yhden tai useamman kappaleen, josta kierto löytyy. Mooren (emt.) 
luokittelusta käy hyvin ilmi se, että toiset kierrot ovat huomattavasti yleisempiä kuin 
toiset. Esimerkiksi kierto I–IV–V–IV on löytynyt 14 eri kappaleesta, kun taas kierto I–
IV–VI–I on osunut Mooren kohdalle vain kerran. Verratessani taulukon 3 sointukiertoja 
Allan Mooren (emt.) kategorisoimiin populaarimusiikin sointukiertoihin, löysin melko 
vähän yhtäläisyyksiä. Kiertojen sointuasteet täsmäävät muutamissa tapauksissa 
(’Venelaulun’  Isus4 ja I–VII–V–IV, Pakkasen I–II–III–IV, ’Talvilaulun’ I–IV–V, 
’Kivisen tien’ kvinttiympyrä IV–VII–III–VI ja ’Öin ja päivin’ sointukierron alku VI–
III–VII– I), mutta jos otetaan huomioon sointujen laatu tai sävelasteikko, mikään kierto 
ei täsmää täydellisesti. Melkein kaikissa on eri moodi, V aste ei ole duurimuotoinen niin 
kuin Mooren kierroissa, ja ’Pakkasen’ kaikki soinnut ovat terssittömiä eivätkä siten 




vähän muunnettuja sointuja, toisin kuin vastaavissa Mooren analysoimissa kierroissa. 
Tässä mielessä Rajattoman kappaleet ovat modaalisempia kuin populaarimusiikin 
kappaleen keskimäärin, sillä V asteen mollisointuja ei ole muunnettu duureiksi. Lisäksi 
kadensseissa käytetään ennemmin VII asteen sointua, jolla ei ole dominanttitehoa, 
vaikka onkin duurimuotoinen, sillä se on kokosävelaskeleen päässä toonikasta. Ainoa 
dominantti-toonika -suhde on itse asiassa ’Kivisen tien’ kertosäkeen VII–III, mutta 
sekään ei ole kiistaton, sillä VII asteen soinnussa bassossa on soinnun terssi, mikä 
laimentaa dominanttitehoa. Soinnun voisi tällöin myös tulkita II asteen 
lisäsekstisoinnuksi, jolla ei ole dominanttitehoa. 
 
Toinen olennainen piirre Rajattoman harmonioissa on runsas urkupisteen käyttö. 
Kolmessa kappaleessa urkupistesävel tai sointu jatkuu läpi koko säkeistön, ja ’Joulun 
neiet’ -kappaleen tapauksessa läpi koko laulun. Kappaleessa ’Öin ja päivin’ on 
urkupistesointu (IV) C-osassa (mutta se ei näy taulukossa 2, koska C-osassa ei ole 
sointukiertoa). ’Talvilaulussakin’ toonikasointu soi taustalla aina kaksi tahtia kerrallaan, 
mikä sävyttää laulua, vaikka ei urkupisteeksi vielä kelpaakaan. Urkupisteellä on kaksi 
vaikutusta musiikkiin: ensinnäkin se luo staattisuuden tuntua ja toiseksi se laimentaa 
urkupisteen päällä vaihtuvien sointujen selkeyttä.  
 
 Sointujen laadut 
 
Tarkastellessani sointukulkuja en ottanut huomioon sointujen laatua, vaan keskityin 
pelkästään soinnun asteeseen. Tarkoitan laadulla soinnussa esiintyviä lisäsäveliä kuten 
sekstejä, septimejä ja nooneja sekä mahdollisia pidätyksiä. Sointujen laatua on kuitenkin 
syytä analysoida, sillä soinnun laadulla on selkeästi vaikutusta soundiin. Lisäksi tällä 
tavalla sain analyysiin mukaan myös ne soinnut, jotka eivät kuuluneet mihinkään 
toistuvaan sointukiertoon. 
 
Sovituksissa on paljon nelisointuja ja lisäksi jonkin verran kolmisointuja ja viisisointuja. 
Nelisoinnut ovat tyypillisesti mollipienseptimisointuja tai duurisuuriseptimisointuja tai 




6/9. Pidätyksiä – sekä kvartti- että noonipidätyksiä – esiintyy melko paljon. Niille on 
myös tyypillistä, että joko ne eivät purkaudu, tai jos purkautuvatkin, niin 
odottamattomaan suuntaan (esimerkiksi 9   10 tai 4  5). 
 
Näiden sointujen lisäksi lauluissa esiintyy yllättävän paljon terssittömiä sointuja. 
Esimerkiksi ’Pakkasessa’ kaikki soinnut ovat terssittömiä koko ensimmäisen 
kolmanneksen laulusta (ks. esim. 1). Samoin ’Kivinen tie’ alkaa Isus4 -soinnulla, jota 
kestää 24 tahtia (esimerkki 3). Näiden tahtien aikana soinnu terssi esiintyi vain harvoin 










Myös ’Joulun neiet’ -laulun alkusoitto koostuu terssittömistä soinnuista, ja terssittömiä 
kvarttipidätyksiä esiintyy ”välisoitoissa” säkeistöjen välillä. Terssittömyyden takia 
sävellaji (duuri/molli) jää epämääräiseksi, etenkin silloin kun terssittömät soinnut ovat 
kappaleen alussa. Kvarttipidätykselliset terssittömät soinnut puolestaan voi tulkita myös 
noonipidätyksiksi, jolloin jopa soinnun pohjasävel jää epäselväksi. Esimerkiksi 
’Pakkasen’ ensimmäisestä soinnusta (c-d-g) ei pysty päättelemään, onko kyseessä g-
pohjainen vai c-pohjainen sointu (ks. esim. 1). Eivätkä seuraavat kaksi sointua (g-a-d ja 
d-e-a) auta vielä ollenkaan. Vasta säkeistön alkaessa ja g-sävelen ilmaantumisesta 






5. SOINTI, HARMONIA, MELODIA, RYTMI 
 
Soinnin, harmonian, melodian ja rytmin analyysi perustuu liitteessä 3 kuvattuihin 
katkelmiin useista eri Rajattoman kappaleista. Analyysissäni pyrin noudattamaan 
taulukossa 1 esitettyä jaottelua, mutta koska perkussioääniä ei ollut merkitty 
partituureihin ja dynamiikkakin vain muutamaan katkelmaan, käsittelen niitä pelkästään 
auditiivisen analyysin alla. Lisäksi auditiivisen analyysin erottaminen 
partituurianalyysistä täysin ei ole mahdollista eikä tarkoituksenmukaista, joten analyysit 
menivät jonkin verran päällekkäin. 
 
 Sointiväri ja tekstuuri 
 
Melkein kaikissa analysoiduissa katkelmissa kaikki kuusi laulajaa ovat äänessä. 
Muutamassa kohdassa mukana on kuitenkin vain osa laulajista. Näissä tapauksissa 
instrumentaatiolle on kaksi vaihtoehtoa: joko basso on jätetty pois tai päinvastaisesti 
basso ja joku muu säestävä stemma on jätetty melodian tueksi. Soundi on silloin 
kevyempi ja vaikutelma vähäeleisempi kuin kohdissa, joissa kaikki laulavat. Tällaista 
”vajaata” instrumentaatiota on käytetty vain laulujen aluissa, mikä on loogista. Tällöin 
jää enemmän varaa kehitellä ja kasvattaa soundia lisäämällä stemmoja kudokseen.  
 
Melodia on merkitty useimmiten joko sopraano Essi Wuorelalle tai altto Soila 
Sariolalle. Molempien äänet ovat voimakkaat, kiinteät ja selkeät, millä on merkittävä 
vaikutus koko yhtyeen soundiin. Muutamassa analysoidussa kohdassa melodia on 
kirjoitettu baritoni Ahti Paunulle, jolla on muhkea ja pyöreä mutta pehmeä ääni. 
Yksittäisissä kohdissa melodia osuu myös toiselle sopraanolle, Virpi Moskarille, jonka 
ääni on herkkä ja heleä, mutta ei yhtä vahva kuin Wuorelan. Tenori Hannu Lepolalle 
melodia on kirjoitettu analysoimissani katkelmissa vain kerran, mikä antaa hieman 
vääristyneen kuvan todellisuudesta. Esimerkiksi analyysissä mukana olleissa ’Poison 
Treessa’ ja ’Dobbin’s Flowery Valessa’ Lepola laulaa melodiaa, mutta ei kuitenkaan 
juuri niissä katkelmissa, jotka otin analyysiin mukaan. Lepolan korkeaa, kirkasta ja 




ja rock-kappaleiden sovituksissa. Basso Jussi Chydeniukselle melodiaa ei ole kirjoitettu 
yhdessäkään analysoimassani katkelmassa. Tämä johtuu todennäköisesti siitä, että 
kuoromusiikissa bassoäänelle ei yleensä kirjoiteta ainakaan pitkiä melodioita, ja siitä 
että Chydeniusta tarvitaan bassoäänien ja perkussioäänien muodostamisessa. 
 
Stemmojen ambitukset eivät ole kovinkaan laajoja. Laulajien rekisterien äärirajoja 
koetellaan vain silloin tällöin. Ainoastaan tenorin stemmat kulkevat toistuvasti 
rekisterin yläpäässä. Sopraanoiden stemmat liikkuvat usein yksiviivaisessa oktaavissa, 
mikä on heille hieman matala. Sopraanoiden rekisterien alarajaa koetellaan kuitenkin 
toden teolla vain muutamaan otteeseen, kun he joutuvat laulamaan säveliä pienestä 
oktaavista. Bassostemmat käyvät myös välillä matalalla, ja niissä on keskimäärin 
suuremmat ambitukset kuin muissa stemmoissa. 
 
Laulujen sovituksessa on käytetty pääsääntöisesti kahdenlaista tapaa rakentaa musiikin 
kudos. Ensimmäinen, yleisin rakennustapa on käyttää säestäviä ääniä soitinten tapaan, 
vaikka tarkoituksena ei olekaan matkia minkään tiettyjen soitinten ääntä. Tämä 
tarkoittaa sitä, että säestävät stemmat eivät kulje samassa rytmissä melodian kanssa, 
eivätkä he laula sanoilla, vaan sopivilla vokaaleilla (esimerkiksi u tai a) tai tavuilla 
(esimerkiksi ”du”, ”hu” tai ”dm”) tai perkussioäänillä. Kutsun vastedes näitä stemmoja 
”säestysstemmoiksi.” Nämä säestysstemmat ovat staattisia: yksinkertaisista stemmoista 
rakentuu ostinato-kuvioita, jotka jatkuva samanlaisina tai hieman varioituina läpi 
melkein koko kappaleen. Säestysstemmojen päällä kulkee joko pelkkä melodia tai 
homorytmisin stemmoin höystetty melodia. Jälkimmäisessä tapauksessa 
homorytmisillä stemmoilla on samat sanat kuin melodiallakin. Toinen tapa rakentaa 
musiikillinen kudos on käyttää pelkkiä homorytmisiä stemmoja. Nämä täysin 
homorytmiset katkelmat ovat huomattavasti harvinaisempia kuin säestysstemmoja 
hyödyntävät katkelmat. Täysin homorytmisten katkelmien tarkoituksena onkin tuoda 
vaihtelua muutoin säestysstemmojen varaan rakennettuun kappaleeseen. Niitä käytetään 
usein kappaleiden huippukohdissa, sillä kuuden laulajan siirtyminen laulamaan samoja 
sanoja samalla rytmillä tuo automaattisesti lisää voimakkuutta ja mahtipontisuutta 







Analysoimistani 25 katkelmasta vain neljän sävellaji on duuri ja näistäkin kolme 
katkelmaa on samasta laulusta eli ’Ketun joululaulusta’. Mollissa kulkevia katkelmia on 
vain kaksi. Yhdestä katkelmasta ei voinut varmasti päätellä sävellajia, sillä katkelmassa 
käytetään vain kuutta säveltä ja kaikki soinnut ovat terssittömiä. Loput 18 katkelmaa 
kulkevat joko aiolisessa, doorisessa tai miksolyydisessä moodissa. Yhteistä näille 
kaikille moodeille on alennettu seitsemäs aste (ylentämätön seitsemäs aste mollissa). 
Näin tavallinen molli muuttuu aioliseksi moodiksi (luonnollinen molli) ja duuri 
miksolyydiseksi moodiksi. Doorisessa moodissa on lisäksi korotettu molliasteikon 
kuudes sävel, jolloin neljännen asteen sointu onkin duurikolmisointu. 
 
Sovituksissa on paljon nelisointuja ja jonkin verran kolmisointuja, mutta ei juuri 
ollenkaan viisisointuja. Nelisoinnut ovat tyypillisesti mollipienseptimisointuja tai 
duurisuuriseptimisointuja tai kolmisointuja joihin on lisätty seksti tai nooni. Ylinousevia 
tai vähennettyjä sointuja ei ole. Kolmisointuja käytetään harkiten. Niiden tehtävänä on 
usein korostaa joko kadenssia fraasin lopussa tai kappaleen huippukohtaa. Lisäksi 
seitsemässä katkelmassa esiintyy avoimia sointuja, ja yksi katkelma ’Pakkasessa’ 
rakentuu pelkästään avoimille soinnuille. Soinnut ovat hyvin usein perusmuodossa. 
Joissain tapauksissa soinnun saattoi tulkita monella tapaa. Esimerkiksi sointu es-g-b-c 
voidaan tulkita joko Eb6- tai Cm7-soinnuksi. Tällöin konteksti ja kuulokuva ratkaisivat, 
miten tulkitsin soinnun. Koska bassostemma tulee selkeästi esiin lähes kaikissa 
katkelmissa, oletin soinnun perussävelen olevan bassossa. Tästä poikkeuksena olivat 
kohdat, joissa on selkeä asteittainen bassolinja. 
 
Stabiilien nelisointujen lisäksi harmoniaa värittävät usein pidätykset ja niiden 
purkaukset. Näissä katkelmissa siis toistuvat samat ilmiöt kuin niissä kuudessa 
kappaleessa, joista analysoin muotoa ja harmoniaa edellisessä luvussa. Tyypillisimpiä 




oktaaviin ja terssiin. Katkelmista löytyy myös muutama epätavallisempi pidätys–
purkaus-suhde: 6→ 5, 4 → 5 ja 9 → 10 sekä kvarttipidätyksiä, jotka eivät purkaudu. 
 
Lähes kaikki soinnut rakentuvat asteikon asteille. Muunne- ja lainasointuja esiintyy 
melko vähän. Lainasointujen vähyys selittyy sillä, että käytetyt sävellajit ovat moodeja, 
jolloin soinnut, jotka muuten olisivat olleet modaalisia lainasointuja, ovat asteikkoon 
kuuluvia. Joitakin lainasointuja kuitenkin esiintyy, esimerkiksi duurimuotoinen neljäs 
aste aiolisessa mollissa. Muunnesoinnuista katkelmissa esiintyy alennettu toinen aste. 
Välidominantteja ei käytännössä ollut ollenkaan. Toisissa katkelmissa käytettään vain 
muutamaa sointua tai toistuvaa sointukiertoa, toisissa puolestaan käytetään lähes 
kaikkia sointuja. Soundin kannalta merkittävintä on kuitenkin duurimuotoisen V asteen 
harvinaisuus. Tämä on suoraa seurausta musiikin modaalisudesta ja moodien 
alennetusta seitsemännestä asteesta. Mielenkiintoista on myös se, että ne kerrat, kun 
duurimuotoista V astetta on käytetty, sitä on aina pyritty laimentamaan jotenkin. Joko 
soinnussa ei ole mukana septimiä, tai jos on, niin sitten puuttuu terssi (’Ketun 
joululaulu’), tai V asteen sointu sisältää purkautumattoman kvarttipidätyksen 
(’Kaipaava’). Dominantin puuttuessa tyypilliset kadenssit ovat IV–I ja VII–I. 
Kvarttisuhteita sointukierroissa esiintyy muuallakin kuin kadensseissa. Esimerkiksi 
laulussa ’Öin ja päivin’ (fis aiolinen) on sointuparit D–A, G–D ja Hm–F#m. Toisaalta 
koska V asteen soinnun ja autenttisen kadenssin käyttöä on vältelty, korostuvat ne 
katkelmat, joissa V–I-kadenssi esiintyy. Paras esimerkki on ’Ketun joululaulu’, jossa 
kadenssia IV–V–I käytetään korostamaan modulaatiota kappaleen huippukohtaan 
”Jouluna Jumala syntyi, paras poika pakkasella”.  
 
Oman sävynsä harmoniaan tuovat urkupisteet, joita käytetään neljässä eri laulussa 
yhteensä kahdeksassa katkelmassa. Urkupisteitä on sekä yksiäänisiä sekä moniäänisiä 
”urkupistesointuja”, joissa soi yhtä aikaa monta eri urkupistettä. Yksiääniset urkupisteet 
ovat kaikki toonikaurkupisteitä. Moniäänisissä urkupisteissä soi toonikan lisäksi kvintti 
sekä mahdollisesti toonikan oktaavikerrannainen. Yhdessä katkelmassa urkupisteenä 
soi yhtä aikaa toonika, kvartti ja kvintti. Urkupisteen tapaan toimii myös kolmessa 




bassossa on 12 tahtia murtosointua c–g–e–c–g, vaikka muissa stemmoissa soinnut 
vaihtelevat. Mielenkiintoisen rajatapauksen muodostaa yksi neljän tahdin katkelma 
’Pakkasesta’. Tässä katkelmassa bassossa on terssitön murtosointukuvio. Joka tahdissa 
on yksi sointu kierron G–A–B–C mukaisesti. Muut stemmat, jotka laulavat 
homorytmisesti melodian kanssa (eri rytmissä basson kanssa), soinnuttavat jokaisen 
melodian sävelen. Nämä stemmat muodostavat kolmisointuja, jotka poikkeavat basson 
soinnuista ja vaihtuvat monta kertaa tahdissa (siis useammin kuin basson soinnut). Voisi 
ajatella, että bassolinja hukkuisi näihin tiheämmin vaihtuviin sointuihin, ja basson 
sävelet voisi analysoida osana näitä sointuja. Kuitenkin koska basson sointukierto ja 
rytmikuvio on pysynyt muuttumattomana laulun alusta lähtien, erottaa korva sen omaksi 
kokonaisuudekseen ja tulkitsee sen eräänlaiseksi urkupisteenomaiseksi sointukierroksi. 
 
Harmoninen rytmi vaihtelee katkelmasta toiseen. Suurimmassa osassa (kuudessatoista 
katkelmassa) harmoninen rytmi on säännöllinen: joko sointu per tahti, kaksi sointua per 
tahti tai sointu per kaksi tahtia. Muutamassa tapauksessa tämä säännöllinen rytmi joko 
tihenee tai harvenee katkelman lopussa. Tihentymisessä kadensoidaan yhden tahdin 
aikana kohti seuraavan fraasin alkua. Rytmin harvenemisen tehtävä puolestaan on 
korostaa dominanttia, jonka näin annetaan kestää pidempään kuin muiden sointujen. 
’Ketun joululaulussa’ harmoninen rytmi hidastuu siirryttäessä ensimmäisestä 
katkelmasta toiseen. Harmonisen rytmin hidastuminen yhdessä sointujen 
yksinkertaistumisen (duurikolmisointuja nelisointujen tilalle) kanssa tuo joululaulun 
huippukohtaan sopivaa mahtipontisuutta. Kahdessa katkelmassa sama sointu (toonika) 
säilyy koko katkelman ajan (’Talvilaulu’ ja ’Pakkanen’). Viidessä katkelmassa 
urkupisteen päällä soinnut vaihtuvat epäsäännölliseen, joskin tiheään, sillä jokaiselle 
melodian sävelelle muodostuu oma sointu. Kahdessa katkelmassa harmonista rytmiä ei 
voinut määritellä tahtilajin puuttumisen takia.  
 
Vertikaalisen harmonian peräkkäisten sointujen asteiden lisäksi tarkastelin myös 
stemmojen liikkeitä suhteessa toisiinsa. Tämä on soundin kannalta olennaista, sillä 
siirtymä soinnusta toiseen kuulostaa aivan erilaiselta riippuen tavasta, jolla siirtymä 




erilaiselta kuin jos stemmoissa on vastakkaisia kulkuja. Analysoimilleni kappaleille on 
hyvin tyypillistä, että homorytmiset stemmat liikkuivat aina samaan suuntaan ja 
useimmiten samanlaisin intervallein, jolloin stemmojen väliset intervallit säilyvät 
entisellään2. Tämän seurauksena stemmoissa esiintyy paljon rinnakkaisliikkeitä. 




Kaikkien analysoimieni katkelmien melodioissa on paljon asteittaisia kulkuja. 
Melodioissa on myös jonkin verran säveltoistoa, mutta säveltoisto on huomattavasti 
yleisempää säestävissä stemmoissa. Suuret ja pienet terssit ovat yleisiä sekä nousevissa 
että laskevissa sävelkuluissa. Kvartit ovat myös melko yleisiä intervalleja, ja 
kvinttejäkin esiintyy muutamaan otteeseen. Sitä vastoin suurempia intervalleja ei 
esiinny kuin kahdessa katkelmassa (’Dobbin’s Flowery Valessa’ ja ’Kaipaavassa’). 
 
Melodioiden ambitukset vaihtelevat aika paljon. Toisaalta yhdeksässä katkelmassa 
ambitus on pieni eli kvartti tai kvintti, mutta melkein yhtä monessa katkelmassa 
(seitsemässä) ambitus on oktaavin tai enemmän. Myös suuren sekstin ja pienen septimin 
kokoisia ambituksia esiintyy. Melodian säveltasot ovat melko matalat: vain yhdeksässä 
katkelmassa melodia käy kaksiviivaisessa oktaavissa, ja kaikista korkein sävel, joka 
melodioissa esiintyy, on f2. Sitä vastoin melodia käy usein pienessä oktaavissa, vaikka 
olisi naisäänelle kirjoitettu. 
 
Melodioissa suunnat vaihtelevat nopeasti muodostaen usein aaltomaisia profiileja. 
Katkelmien alut ovat useimmiten nousevia (15/25) ja katkelmien loput laskevia (17/25), 
mutta väliin mahtuu lähes kaikissa katkelmissa useampia nousuja ja laskuja. 
Muutamissa katkelmissa melodia muodostaa tiheää siksak-kuviota ja muutamat 
                                                 
2 Käytetyn sävelasteikon takia intervallin laatu saattaa vaihdella (esimerkiksi ylempi stemma nousee 





melodiat ovat hyvin tasaisia runsaan säveltoiston ansiosta. Melodian sävelet ovat 
kuitenkin aika-arvoltaan suhteellisen pitkiä; neljäsosa- ja kahdeksasosanuotit olivat 
yleisimmät. Mitään viittauksia scat-lauluun ja vocaleseen ei siis ole, mikä tarkoittaa, että 
suorat viittaukset jazziin puuttuvat. 
 
Melodian sävelet ovat pääsääntöisesti sävellajiin tai moodiin kuuluvia. Seitsemässä 
katkelmassa on kuitenkin joukossa myös asteikkoon kuulumattomia säveliä, joskin vain 
yksittäisiä. Yleisin muunnesävel on ylennetty VI aste. Yhdessä duurissa kulkevassa 
katkelmassa esiintyy VII aste sekä alennettuna että alentamattomana. ’Joulun neiet’ -
kappaleen katkelmat ovat ainoat, joiden melodioissa on enemmän muunnesäveliä. 
Muunnesävelten tehtävänä näissä katkelmissa on muodostaa kromaattisia kulkuja 
asteikon sävelten kanssa. Muissa katkelmissa ei ole kromatiikkaa. Niissä katkelmissa, 
joissa ei ole muunnesäveliä, on huomionarvoista se, mitkä sävelet puuttuvat. Koska 
usean katkelman ambitus on alle septimin, ei niissä voinut edes olla kaikki sävelet 
käytössä. Jos ambitus on kvintti, puuttuvat sävelet ovat joko VI ja VII aste tai V ja VI 
aste. Yhden sävelen puuttuessa on se usein juuri VI aste. Tästä havainnosta poikkeaa 
Pakkasen keskimmäinen g-doorinen katkelma, jossa on käytössä vain neljä säveltä (c, 





Katkelmien tahtiosoitus on tyypillisesti 4/4 (17:sta katkelmassa). Yhdessä katkelmassa 
(’Dobbin’s Flowery Vale’) ei ole tahtiviivoja eikä siten tahtilajia, mutta kuulokuvaltaan 
fraseeraus on lähempänä tasajakoista kuin kolmijakoista tahtilajia. Lopuissa seitsemässä 
katkelmassa tahtilajiksi on merkitty 6/8, mutta ’Kivisen tien’ kaikki kolme katkelmaa 
kuulostavat 3/4-tahtilajilta. Tämä johtuu siitä, että tahdeissa on selvästi kolme iskua 
(kolme neljäsosanuottia) eikä kaksi. 
 
Kuulokuvan perusteella tempot ovat kaikissa lauluissa kohtuulliset; mikään laulu ei ole 




tempoa. Neljään lauluun ei ole merkitty tempoa, joten määritin ne äänitteestä. 
Pelkästään tempomerkintöjä tarkastelemalla tempot näyttäisivät vaihtelevan paljonkin, 
sillä hitain merkintä on 1/4 = 72 ja nopein 1/4 = 175. Katkelmat jakaantuvat selkeästi 
kahteen ryhmään, joista toisessa tempomerkinnät ovat 1/4 = 80 tai alle ja toisessa 1/4 = 
120 tai yli. Tähän väliin jää vai kaksi laulua eli neljä katkelmaa. Tämä ei kuitenkaan 
kerro koko totuutta, sillä kuulijan kokemaan tempoon vaikuttaa tempomerkinnän lisäksi 
sävelten aika-arvot. Analysoidessani katkelmien melodioiden sävelten kestoja 
huomasin, että niissä, joissa tempomerkintä on yli 120, melodia kulkee enimmäkseen 
neljäsosanuotteina ja hitaammissa tempoissa (< 80) kahdeksasosina tai 
kuudestoistaosina. Kuulokuvan kannalta tempoissa ei siten ole suuria eroja katkelmien 
välillä. 
 
Suuressa osassa analysoituja katkelmia (17/25) säestysstemma muodostaa 
rytmikuvioita joko yksin tai yhdistettynä muihin stemmoin. Rytmikuviolla tarkoitan 
sävelkestojen muodostamaa toistuvaa kuviota, jonka ansiosta rytmi korostuu kuulijan 
korvissa. Sävelkorkeuksien ei rytmikuvion toistuessa tarvitse pysyä samoina; riittää, että 
sävelet osuvat joka toistolla samoille tahdinosille ja ovat kestoltaan samanpituisia. 
Rytmikuviolle on myös olennaista sävelten selkeä artikulointi esimerkiksi laulamalla ne 
selkeillä tavuilla, kuten ”du-du”, laulamalla ne staccatoina tai erottamalla peräkkäiset 
sävelet tauoilla. Pitkällä vokaalilla lauletut kokonuotit eivät kelpaa rytmikuvioksi. 
Perkussioäänet ovat äärimmäinen esimerkki rytmikuvioista, sillä niissä ei edes ole 
tunnistettavaa sävelkorkeutta. 
 
Varsinaisia korostuksia (aksentteja) ei partituureihin ollut merkitty, ellei staccatoja 
lasketa aksenteiksi. Rytmikuvioiden ja perkussioäänien ansiosta rytmi ja pulssi 
kuitenkin korostuvat useissa katkelmissa. Matalat – ja siten selkeästi erottuvat – 
rytmikuviot bassoäänessä korostavat rytmiä vielä tehokkaammin kuin muiden 
stemmojen varaan rakennetut kuviot. Rytmiä voi korostaan myös melodian 
sanoituksella. Sanojen painollisten tavujen osuminen painollisille tahdinosille antaa 
näille tahdinosille entistä enemmän painoa. Palaan sanarytmin ja musiikin rytmin 





Rytmikuviolla voi myös olla rytmiä sekoittava vaikutus, mikä näkyy ’Ikävöi, ihminen’ 
-laulun jälkimmäisessä katkelmassa. Katkelman tahtilaji on 6/8, ja melodia kulkee 
kahdeksasosanuotein, jolloin melodian painot osuvat luonnostaan tahdin ensimmäiselle 
ja neljännelle kahdeksasosalle. Säestävän rytmikuvion sävelet puolestaan ovat 
pisteellisiä kahdeksasosanuotteja, joita mahtuu yhteen tahtiin neljä (4 x 3/16 = 6/8). 
Siten rytmikuvio kuulostaa itse asiassa tasajakoiselta (4/4) ja saa melodian 






6. SANOITUKSEN VAIKUTUS SOUNDIIN 
 
Sanoituksen vaikutuksen tutkimiseksi analysoin kahta Rajattoman ohjelmistossa olevaa 
laulua, ’Kivinen tie’ (sävellys ja sanoitus Soila Sariola) ja ’Venelaulu’ (sävellys ja 
sanoitus Markku Reinikainen), jotka on äänitetty sekä suomeksi että englanniksi. 
Molemmat ovat alun perin Kevät –albumilta (2005); englanninkieliset versiot on 
julkaistu albumilla Out of Bounds (2006). Sanoitukset ovat levyjen kansilehdistä. 
 
Kummankin laulun molemmat versiot ovat esityskieltä lukuun ottamatta identtiset: 
sovitukset ovat samat, laulajat ovat samat sekä fraseeraus ja laulutapa ovat laulajilla 
hyvin samankaltainen eri versioissa. Näiden kahden laulun sanoitukset ovat kiinnostavia 
myös siksi, että laulujen säveltäjät ovat itse laatineet sanoitukset. Täten he ovat voineet 
lauluja säveltäessään voineet valita sanat niin, että ne tukevat sitä vaikutusta, jonka 
pyrkivät musiikilla aikaan saamaan.  
 
Sanoituksen analyysi on jaettu kahteen osaan: semanttiseen ja foneettiseen. Semanttisen 
tason analyysin tavoitteena on tulkita sanoituksen merkityksiä ja sävyä, jonka ne luovat 
laululle. Tämän jälkeen analysoin foneettisen taso, eli äänteiden vaikutusta soundiin. 
Lopuksi analysoin äänteiden ja musiikillisten elementtien yhteisvaikutuksen teosten 
kuulokuvalle. Yhteisvaikutukseen liittyy muun muassa sanojen painollisten tavujen ja 
tahdin painollisten iskujen sijoittuminen toisiinsa nähden.  
 
  Sanoituksen semanttinen taso 
 
Kivinen tie on käännetty englanniksi nimellä Vanishing Act ja venelaulu puolestaan 
Salty Water. Englanninkieliset sanoitukset ovat Stephen Hatfieldin kirjoittamia. Hän ei 
osaa suomea, mutta käännöstyötä varten hänelle selitettiin alkuperäisten sanoitusten 
sisältö. Tässä luvussa analysoidaan erikseen molempien laulujen suomen- ja 





 Kivinen tie ja Vanishing Act 
 
Alla on esitettynä Kivisen tien ja Vanishing Actin sanoitukset 
Kivinen tie 
 
Kutsut sitä nyt, 
Kun aika on mennyt. 
Huudat sen perään, 
Mitä ei ollutkaan. 
Kaikki on jo poissa, 
Aika ja minä. 
Kivinen tiesi vain jäljelle jäi. 
 
Ai-jai, se palaa, 
Aina mieleeni uudestaan. 
Ai-jai, ja salaa 
Päästän irti ja hengähdän. 
 
Elämä, jonka valitsit 
On vaikea kantaa. 
Suunta, jota pidät 
On raskas pitää. 
Huutosi kaikuvat 
Vain takaisin itseesi. 





Että aika on täysi? 
Päästä jo irti, 
Sitä ei ollutkaan. 
Kaikki on poissa, 
Aika ja minä. 






Crying shouldn’t hurt 
It won’t take a minute. 
You that seek pardon  
Better pray all you can. 
Time is like a poison, 
Like a deceiver. 
Give me a taste and I’ll vanish like sand. 
 
Cry, cry, recover. 
When I feel any truth it’s then. 
Bye-bye my lover. 
First I breathe in then out again. 
 
When you call you can hear a voice 
Go echoing backwards. 
Soon to be repeated, 
And recklessly planned. 
Who knows me like a book 
And corners me, it’s easy. 




Who make the truth 
Better like what she tells you. 
Master your heartbeat, 
And betray all you can. 
Time is like a blessing, 
I’m a believer. 
Light me a candle and I’ll burn your hand. 
 
Cry, cry, … 
 
Kivisen tien sävy on surullinen, jopa synkkä, mutta synkkyyden keskeltä loistaa pieni 
toivon säde. Runo kertoo menneisyyden ja menetetyn rakkauden kaipuusta. Se, mitä oli 
ennen, ei ole enää tai ehkä sitä ei koskaan oikeasti ollut olemassakaan. Jäljellä on vain 
kivinen tie sekä runon minälle että menetetyn rakkauden kohteelle. Runo kertoo myös 




joutua kantamaan yksin kivistä tietä pitkin. Toivo pilkahtaa kertosäkeistön viimeisessä 
säkeessä: laulun minä päästää irti menneestä ja saa hetkellisen rauhan. 
 
Vanishing Actin tunnelma yrittää jäljitellä Kivisen tien surullista tunnelmaa. Samat 
teemat esiintyvät myös englanninkielisessä käännöksessä: ajan kuluminen, rakkaan 
menettäminen ja siitä toipuminen. Jotkut ajatukset ovat lähes suoria käännöksiä 
alkuperäisestä versioista. Esimerkiksi toisen säkeistön alulle ” When you call, you can 
hear a voice echoing backwards” löytyy vastineensa suomenkielisen säkeistön lopusta: 
“Huutosi kaikuvat vain takaisin itseesi”. Kuitenkaan Vanishing Act ei ole yhtä 
koherentti kokonaisuus kuin Kivinen tie, vaan se vaikuttaa välillä enemmän 
aforismikokoelmalta: “You that seek pardon, better pray all you can” ja “Who make the 
truth, better like what she tells you”. Vanishing Actin kantavaksi teemaksi nousee ajan 
kuluminen ja sen katoavaisuus: “Time is like poison, like a deceiver”, “Just keep your 
place, or I’ll vanish like sand”, kun taas Kivisessä tiessä korostetaan elämän rankaa ja 
kivistä polkua. Toisaalta, vaikka Vanishing Act on filosofisempi ja vaikeampi tulkita, 
sen ilmaisu on aika-ajoin eksplisiittisempää ja konkreettisempaa kuin Kivisen tien. 
Onnettoman rakkauden toinen osapuoli, rakastaja, mainitaan eksplisiittisesti 
kertosäkeistössä, kun taas tämän toisen henkilön olemassaoloon viitataan Kivisessä 
tiessä vain epäsuorasti. Vanishing Actissa itkeminen helpottaa menetyksen aiheuttamaa 
surua, kun taas Kivisessä tiessä päästetään irti henkisesti, vailla ulkoisia merkkejä.  
 
 Venelaulu ja Salty Water 
 
Venelaulun ja Salty Waterin vastaavat sanoitukset on esitetty alla: 
Venelaulu 
 
Vielä sumuista on, 
Ei vastarantaa näy, 
Mutta reitin tuntee mies 
Ja soutaa. 
Kun uudet verkot vie 
Ja vanhat nostaa pois, 





Feel the mist coming on, 
The last part of the day. 
I’ve been driving through my tears, 
You know why. 
Where could that ocean be, 
I can’t have lost that voice. 
You cool and salty breeze – louder! 
 











Kun verkot nostettu on, 
Mies suuret ottaa vain. 
Pienet vielä saavat kasvaa. 
Vielä sumuista on, 
Ei kotirantaa näy. 




Vielä sumuista on, 
Ei vastarantaa näy, 
Mutta reitin tuntee mies 
Ja soutaa 
Chase the moon across the sky. 
Let the rain come carry me onward. 
Wash off yesterday, 
Make the trees bow down my way. 
That man’s sadder than 
Salty water.  
 
So where do lost people go,  
We surely love to drive. 
Me and the sea have a sad old master. 
Feel the mist coming on, 
It’s worth to be alive. 
You cool, salty breeze – faster! 
 
Waves blow mountain-high… 
 
Feel the mist coming on, 
The last part of the day. 
I’ve been driving through my tears, 
You know why. 
 
Venelaulu on tyylilajiltaan hyvin kansallisromanttinen ja se kuvaa ihmisen suhdetta 
luontoon. Venelaulu on idyllinen kuvaus miehestä, joka lähtee aamulla aikaisin sumun 
keskellä merelle kokemaan verkkoja. Mies ymmärtää, että meri on häntä mahtavampi 
ja siksi hän pyytää, että meri jättäisi hänen veneensä rauhaan ja ohjaisi turvallisesti 
kotisatamaan. 
 
Siinä missä Vanishing Act yrittää mukailla Kivisen tien tunnelmia ja teemoja, Salty 
Water ei muistuta Venelaulua käytännössä ollenkaan. Ainoastaan merellinen ympäristö 
ja suolaisen veden käyttö metaforana tuntuvat olevan peruja Venelaulusta ja niitäkin 
käytetään hyvin erilaisessa merkityksessä kuin Venelaulussa. Salty Waterissa suolainen 
merivesi kuvastaa kyyneliä ja myrsky runon minän sisäistä myllerrystä. Myrsky 
puhdistaa mieltä ja palauttaa elämänhalun. Venelaulussa ei kuvata runon minän, 
modernin ihmisen sisäisiä ristiriitoja tai pettymyksiä rakkaudessa, vaan ihmisen 
ymmärrystä omasta paikastaan maailmassa ja suhteesta luontoon. Itse asiassa Salty 
Water muistuttaa teemoiltaan enemmän Vanishing Actia, sillä se kertoo rakkauden 




rauhasta. Yhtäläisyydet tuskin ovat sattumaa; ovathan molemmat käännökset saman 
kääntäjän tekemiä.  
 
 Foneettinen taso 
 
Foneettisen tason tarkastelu edellyttää, että laulujen sanat transkriboidaan foneettisilla 
merkeillä, jotka eivät ole sidoksissa mihinkään kieleen. Transkriptio mahdollistaa 
suomen kielisen ja englannin kielisen sanoitusten äänteiden vertailun tahti tahdilta. 
Foneettisia kirjoitusjärjestelmiä on useita, mutta käytän tässä työssä International 
Phonetic Alphabetia (IPA), joka on yleisesti käytössä ympäri maailmaa (Savolainen, 
2015). Foneettiset aakkoset sisältävät kaikki foonit, eli äänteet, jotka esiintyvät tietyssä 
kielessä. Suomen kielen kirjoitusasu ja ääntäminen vastaavat pitkälti toisiaan, mistä 
seuraa, että foneettisia aakkosia on suunnilleen saman verran kuin tavallisiakin. 
Englannin kielessä sitä vastoin foneettiset aakkoset eroavat tavallisista aakkosista 
merkittävästi. Kirjoitetussa englannin kielessä on viisi vokaalia (a, e, i, o ja u) ja 21 
konsonanttia, mutta kielialueesta riippuen puhutussa kielessä on 16–20 vokaaliäännettä 
ja 25–30 konsonanttiäännettä. (Davenport ja Hannahs 1998).  
 
Seuraavaksi esitän lyhyesti fonetiikan perusteita ja termistöä Davenport ja Hannahs 
(1998) ja Otonkosken (1984) mukaisesti. Tämän jälkeen analysoin ensin suomen ja 
englannin kielten äänteiden eroja yleisesti, ja lopuksi esitän transkriptiot ja foneettisen 
analyysin Kivisestä tiestä ja Vanishing Actista sekä Venelaulusta ja Salty Waterista. 
 
 Fonetiikan perusteet lyhyesti 
 
Jokaista kielen äännettä, foonia, vastaa foneemi, jonka ääneen lausuttu ilmentymä fooni 
on. Foneemit jaotellaan vokaaleihin ja konsonantteihin samaan tapaan kuin tavalliset 
aakkosen. Fonetiikassa vokaali määritellään äänteeksi, joka muodostetaan niin, että ilma 
pääsee kulkemaan vapaasti keuhkoista kurkunpäässä sijaitsevien äänihuulten, sekä 
lopulta nenän ja suun läpi. (Otonkoski 1984, 59; Davenport ja Hannahs 1998, 15). 




kohtaa matkan varrella (Otonkoski 1984, 85; Davenport ja Hannahs 1998, 15). 
Konsonantti määräytyy sen mukaan, missä ja kuinka ilmavirran katkaisu tapahtuu 
(Davenport ja Hannahs 1998, 15–16). Vokaalin puolestaan määrää kielen asento ja 
huulten muoto (Otonkoski 1984, 62). 
 
Vokaaleiden luokittelu tapahtuu kolmen dimension perusteella: 1) kuinka lähellä kieli 
on kitalakea tai pehmeää kitalakea: suppea, välinen tai väljä (suppea tarkoittaa, että kieli 
on hyvin lähellä pehmeää kitalakea), 2) mikä osa kielestä on korkeimmalla: etu-, keski- 
vai takaosa, ja 3) ovatko huulet pyöreät vai laveat (Otonkoski 1984, 62–63; Davenport 
ja Hannahs 1998, 39–40). Kaksi ensimmäistä dimensiota ovat tärkeimmät, sillä huulien 
pyöreys seuraa kielen asentoa. Pyöreät huulet ovat tyypillisiä takavokaaleille, ja mitä 
lähempänä kieli on kitalakea, sitä pyöreämmäksi huulet muotoutuvat. (Otonkoski 1984, 
62). Esimerkiksi vokaali [i], niin kuin suomen kielen sanassa “kissa”, on suppea 
etuvokaali lavealla huuliolla, ja vokaali [ɑ], kuten sanassa ”kana”, on väljä takavokaali 
lavealla huuliolla. Vokaali [u], kuten sanassa “kuu”, on puolestaan suppea takavokaali 
pyöreällä huuliolla.  
 
Konsonanttien luokittelu puolestaan perustuu seuraaviin tekijöihin: 1) kuinka avoin 
ääniväylä on, 2) missä kohtaa oraalista väylää äänne syntyy, ja 3) onko äänne 
soinnillinen vai soinniton (Otonkoski 1984, 77; Davenport ja Hannahs 1998, 10–13). 
Oraalisessa väylässä voi olla sulku tai selvä supistuma (obstruentti) tai oraalinen väylä 
voi olla kaventunut (resonantti) (Otonkoski 1984, 85–86). Resonantit ovat siten 
todellisuudessa vokaalien ja konsonanttien välimuoto, mutta ne luokitellaan kuitenkin 
konsonanteiksi. Obstruentit voivat olla soinnittomia tai soinnillisia, mutta resonantit 
ovat aina soinnillisia (Otonkoski 1984, 85–86; Davenport ja Hannahs 1998, 18). Sekä 
obstruentit että resonantit jakautuvat vielä alaluokkiin. 
 
Obstruentit jaetaan kolmeen alaluokkaan: klusiilit, frikatiivit ja affrikaatat. Kaikki 
klusiilit ovat äänteitä, joissa oraalisessa väylässä on selvä sulku (Otonkoski 1984, 86; 
Davenport ja Hannahs 1998, 18.) Esimerkki soinnittomasta klusiilista on [p], kuten 




(Davenport ja Hannahs 1998, 18). Aspiraatio on klusiileihin liittyvä ilmiö, jossa 
äänihuulet jäävät raolleen ja niiden läpi virtaava ilma kuuluu äänteessä (Otonkoski 
1984, 87; Davenport ja Hannahs 1998, 21.) Esimerkiksi foneemi /p/ voi olla aspiroitu 
([ph]), kuten englannin kielen sanassa “pig” ja foneemi /k/ ([kh]), kuten englannin kielen 
sanassa ”cat”. Suomen kielessä ei ole aspiraatiota (Otonkoski 1984, 87). Frikatiiveissa 
oraalisessa väylässä on selkeä supistuma, jolloin virtaavan ilman paine kasvaa. 
Esimerkkejä frikatiiveista ovat soinniton [f] kuten sanassa ”flyygeli”, soinnillinen [v] 
kuten sanassa ”viini”, soinniton [s] kuten sanassa ”saari” (Davenport ja Hannahs 1998, 
27). Affrikaatat ovat klusiilin ja frikatiivin yhdistelmiä (Otonkoski 1984, 88–89; 
Davenport ja Hannahs 1998, 26). Suomen kielessä ei ole affrikaattoja (Otonkoski 1984, 
95), mutta englannin kielessä on kaksi: [tʃ], kuten sanassa ”chimney”, ja [dʒ], kuten 
sanassa ”fudge” (Davenport ja Hannahs 1998, 27). 
 
Resonantit jaetaan myös kolmeen alaluokkaan, kuten obstruentit: nasaalit, likvidat ja 
puolivokaalit (Otonkoski 1984, 86; Davenport ja Hannahs 1998, 18). Nasaaleissa 
oraalinen väylä on kiinni kuten klusiileissakin, mutta nenäontelo on auki, ja sitä kautta 
ilma pääsee virtaamaan ulos (Otonkoski 1984, 89; Davenport ja Hannahs 1998, 30). 
Nasaaleja ovat muun muassa [n], [m] ja [ŋ], kuten sanassa “kengät”, jotka kaikki 
löytyvät sekä suomen että englannin kielestä (Otonkoski 1984, 95; Davenport ja 
Hannahs 1998, 30). Likvidat sisältävät eri “l”- ja “r”-äänteet. Niissä ilmavirta ei ole 
täysin katkaistu, mutta se ei myöskään kulje vapaasti (Davenport ja Hannahs 1998, 31). 
Ne ovat tavallaan läheistä sukua frikatiiveille. Puolivokaalit ovat nimensä mukaisesti 
hyvin lähellä vokaaleja: ne artikuloidaan oraalinen väylä avoinna ja ilma vapaasti 
virraten (Otonkoski 1984, 93–94; Davenport ja Hannahs 1998, 34). Sanoissa ne 
kuitenkin käyttäytyvät konsonanttien tapaan esiintyen tyypillisesti tavujen alussa, 
esimerkiksi [j] sanassa ”jaksaa”, ja [w] englannin kielen sanassa ”wait” (Davenport ja 
Hannahs 1998, 34). 
 
Klusiilit ja vastaavasti muutkin äänteet erottuvat muista saman ryhmän äänteistä sen 
perusteella, missä kohtaa oraalinen väylä katkaistaan, eli missä äänteen artikulaatio 




äännettä kutsutaan bilabiaaliksi (Otonkoski 1984, 79; Davenport ja Hannahs 1998, 13). 
Kun artikulaatio tapahtuu yläetuhampaiden ja alahuulen välissä, kuten äänteessä [f], 
äännettä kutsutaan. labiodentaaliksi (Otonkoski 1984, 80; Davenport ja Hannahs 1998, 
13). Dentaalit puolestaan syntyvät, kun kieli painautuu ylähampaita vasten, kuten 
äänteessä [t] (Otonkoski 1984, 81; Davenport ja Hannahs 1998, 13). Alveolaarit ovat 
lähellä dentaaleja, mutta niissä kielen kärki koskettaa hampaiden sijaan kitalaen etuosaa 
ylähampaiden takana, kuten äänteessä [d] (Davenport ja Hannahs 1998, 13). Kun 
oraalinen väylä katkaistaan painamalla koko kieli vasten kovaa kitalakea, äännettä 
kutsutaan palataaliseksi (Otonkoski 1984, 83; Davenport ja Hannahs 1998, 13). Ainoa 
selkeä palataali sekä suomen että englannin kielessä on äänne [j] (Otonkoski 1984, 83; 
Davenport ja Hannahs 1998, 36–37). Englannin kielen affrikaatat [tʃ] and [dʒ] ovat 
alveolaarien ja palataalien väliltä (emt., 36). Kun oraalinen väylä katkaistaan painamalla 
kieli vasten pehmeää kitalakea, äännettä kutsutaan velaariksi. Esimerkkejä velaareista 
ovat [k] ja [g]. (Otonkoski 1984, 84; Davenport ja Hannahs 1998, 13 ja 36.) 
Glottaaleissa äänihuulet painuvat toisiaan vasten katkaisten ilmavirran, kuten äänteessä 
[h] (Otonkoski 1984, 84; Davenport ja Hannahs 1998, 13). On olemassa myös 
retrofleksisiä, uvulaarisia ja faryngaalisia äänteitä, mutta niitä ei ole suomen tai 
englannin kielessä (Otonkoski 1984, 82 and 84; Davenport ja Hannahs 1998, 13), joten 
niitä ei käsitellä tässä yhteydessä.  
 
 Suomen ja englannin kielen vokaalit ja konsonantit  
 
Eri kielten vokaaleja ja konsonantteja voi parhaiten vertailla taulukoimalla ne 
alaluokittain ja artikulaatiotavoittain. Taulukossa 4 on esitettynä suomen kielen vokaalit 
ja taulukossa 5 englannin kielen vokaalit ja taulukoissa 6 ja 7 vastaavasti molempien 
kielien konsonantit. Molemmissa kielissä on lukuisia murteita, joilla jokaisella on omia 
äänteitään. Taulukoissa on kuitenkin esitettynä vain suomen yleiskielen äänteet ja 
brittiläisen englannin yleiskielen äänteet (nk. received pronunciation, RP). 
 
Taulukko 4 Suomen kielen vokaalit (mukaillen Otonkoskea 1984, 75) 
 Etuvokaali Keskivokaali Takavokaali 
 Lavea Pyöreä Lavea Pyöreä Lavea Pyöreä 




Välinen e ø    o 
Väljä æ    ɑ  
 
Taulukko 5 Englannin kielen vokaalit (received pronunciation) (Davenport ja Hannahs 1998, 52) 
 Etuvokaali Keskivokaali Takavokaali 
 Lavea Pyöreä Lavea Lavea Pyöreä Lavea 
Suppea i:* 
ɪ 










Väljä æ    ɒ 
ɑ: 
 
* : tarkoittaa, että vokaali esiintyy vain pidennetyssä muodossa nk. kaksoisvokaalina 
 

















Klusiili p  t D   k  
Frikatiivi  v  S  j  h 
Affrikaat
-ta 
        
Nasaali m   N   ŋ  
Likvida    l, r     
Puolivo-
kaali 
        
 


















Klusiili p, ph, b   t, th, d   k, kh, g  
Frikatiivi  f, v θ, ð s, z ʃ, ʒ j  h 
Affrikaat-
ta 
    dʃ, dʒ    
Nasaali m   n   ŋ  
Likvida    l, ɫ, ɹ     
Puolivo-
kaali 
      w  
 
Yllä olevia taulukoita vertailemalla voidaan tehdä havaintoja suomen ja englannin 




konsonanttiäänteitä kuin suomessa. Kuitenkin suomen kielessä on kaksi 
vokaaliäännettä, joita englannin kielessä ei ole: [y], [ø]. Molemmat ovat pyöreitä 
etuvokaaleja, jotka ovat ääniasultaan terävämpiä verrattuna esimerkiksi englannin 
kielen lähimpään vastineeseen, keskivokaaliin [ə]. Konsonanteissa selkeä ero on, että 
suomen kielen [r]-äänne on selkeästi tremulantti, kun sen englannin kielen vastine [ɹ] 
ei ole. Kolmas ero on, että englannin kielen soinnittomat klusiilit [p], [t] ja [k] ovat 
aspiroituja sanojen alussa ja lopussa (joskaan ei sanan keskellä, kuten sanassa ”happy”). 
Tämä pehmentää kovia, ääntä selkeästi katkovia klusiileja. Suomen kielessä aspiraatiota 
ei ole. Neljänneksi monet englannin kielen konsonantit ovat ääntämisasultaan suomen 
kielen vastineita pehmeämpiä, kuten [ɫ] vs. [l] (vrt. suomen kielen sana “pula” ja 
englannin kielen sana “pull”), ja englannin kielessä on enemmän frikatiiveja ja 
affrikaattoja kuin suomen kielessä. Viides selkeä ero kielten välillä on 
kaksoiskonsonanttien ääntämyksessä. Suomen kielessä kaksoiskonsonantti ääntyy 
pidennettynä klusiilina, katkona: ”kissa” = [kis:ɑ], ”pakkanen” = [pɑk:ɑnen], ”kerros” 
= [ker:os], ”lappu” = [lɑp:u]. Englannin kielessä kuitenkaan näin ei ole, vaan 
kirjoitusasultaan kaksoiskonsonantti ääntyy yksinkertaisena konsonanttina, kuten 
sanoissa ”happy” = [hæpɪ], ”follow” = [fɔɫoʊ], ”package” = [phækɪdʒ]). Englannin 
kielessä kaksoiskonsonantin tehtävä onkin kertoa, miten sitä edeltävä vokaali tulee 
ääntää. 
 
Analyysissä tulee kuitenkin huomioida, että vaikka foneettinen kirjoitusasu olisi sama 
molemmissa kielissä, eivät äänteet välttämättä kuulosta identtisiltä. Esimerkiksi 
kaksoisvokaali [u:] kuulostaa erilaiselta suomen kielen sanassa ”juusto” [ju:sto] kuin 
englannin kielen sanassa ”too” [thu:], vaikka foneettinen kirjoitusasu on sama. Tämä 
johtuu kahdesta asiasta. Ensinnäkin äänteisiin vaikuttaa niiden ympäristö (Savolainen, 
2015b), eli äännettä edeltävät ja sitä seuraavat äänteet. Toiseksi IPA ei ole täydellinen; 
kaikkia eri kielien vivahteita ei ole voitu ottaa huomioon. IPA:n rakentamisessa 
tavoitteena on ollut voida erotella yhden kielen kaikki äänteet toisistaan, eikä sen 
tarkoitus ole ollut palvella eri kielien toisiaan hyvin lähellä olevia äänteitä toisistaan. 




ole pureutua suomen ja englannin vivahteisiin, vaan niiden erilaisten äänteiden 
muodostamaan ylätason kuulokuvaan. Lisäksi laulajat ovat äidinkieleltään 
suomenkielisiä, jolloin heidän englannin ääntämyksensä ei aina vastaa täydellisesti 
englannin kielen äänteitä, eikä kaikkien pienien vivahteiden tarkastelu siksi ole 
mielekästä.  
 
 Foneettinen analyysi Kivisestä tiestä / Vanishing Actista ja Venelaulusta / Salty 
Waterista 
 
Foneettiset transkriptiot Kivisestä tiestä, Vanishing Actista, Venelaulusta ja Salty 
Waterista on esitetty liitteessä 4. Transkriptiot on tehty sen pohjalta, miten laulajat 
ääntävät sanat levyillä, eikä sen mukaan, miten ne tulisi ääntää. Täten esimerkiksi 
vokaalit on merkitty pidennetyiksi [:], jos ne osuvat nuotille, jolla on pitkä aika-arvo, 
vaikka puhutussa kielessä ne ääntyisivät lyhyinä. Tästä esimerkkinä toimii Kivisen tien 
alku. Myös jos laulajat ääntävät väärin englanninkielisiä sanoja, olen transkriboinut ne 
mahdollisimman pitkälle sen mukaan, kuin he ne ääntävät. Vertailun helpottamiseksi 
suomen- ja englanninkieliset säkeet on kirjoitettu allekkain.  
 
Analysoin ensin suomenkielisten sanojen äänteiden vaikutuksen laulujen kuulokuvalle. 
Tämän jälkeen vertaan englanninkielisten sanojen äänteitä suomenkieliseen. Vertailu 
auttaa validoimaan suomenkielen äänteiden analyysistä tehtävät johtopäätökset.  
 
Sekä Kivisessä tiessä että Venelaulussa käytetään riimejä tuomaan rytmiä ja rakennetta 
sanoitukseen. Riimien merkitys korostuu etenkin kertosäkeistöissä, mutta niitä esiintyy 
myös säkeistöissä: “kutsut sitä nyt / kun aika on mennyt” Kivisen tien alussa, “soutaa – 
laulaa” ja “kasvaa – laulaa“ Venelaulussa. Sanoituksissa on myös muita elementtejä, 
jotka riimien puuttuessa luovat rytmiä. Eri äänteiden, sekä vokaalien että konsonanttien, 
toistaminen on yksi tällainen elementti, joka on merkittävässä roolissa erityisesti 
Kivisessä tiessä, vaikkei toisto ylläkään varsinaisesti alliteraation tasolle. Esimerkiksi 
Kivisen tien kaksi ensimmäistä säettä alkavat äänteellä [ku]. Vastaavasti, kahden 




kɑikuvɑt...]). Diftongi [ɑi] on tärkeä äänne Kivisessä tiessä: se toistuu kaikissa 
säkeistöissä ja kertosäkeistössä ja se osuu usein tahdin ensimmäiselle iskulle, mikä lisää 
sen painoarvoa. Toistoa esiintyy myös säkeiden peräkkäisissä sanoissa, kuten [kivinen 
tiesi], [vɑikeɑ kɑntɑ:], [kɑikuvɑt vɑin] Kivisessä tiessä ja [pienet vielæ] Venelaulussa. 
Kivinen tie myös hyödyntää klusiilien ja frikatiivien, eli äänteiden, joissa ilmavirta 
katkaistaan (k, p, t, d, v, j, s, h), toistoa ja kahdentamista tuomaan sanoitukseen 
rytmikkyyttä. Venelaulu turvautuu enemmän perinteisiin loppusointuihin sanoituksen 
rytmityksessä.  
 
Kun vertaillaan englanninkielisiä sanoituksia suomenkielisiin, on selvää, että 
sanoitusten kääntäjä on paikoitellen yrittänyt jäljitellä alkuperäisen sanoituksen äänteitä. 
Äänteiden jäljittelyä löytyy sekä Vanishing Actista että Salty Waterista, vaikka 
sanoitusten semanttisella tasolla jäljittelyä on melko vähän, etenkin Salty Waterissa. 
Sanoituksista löytyy lukuisia säkeitä, joissa englanninkielinen versio pyrkii 
jäljittelemään suomenkielisen vokaali- tai konsonanttiäänteitä. Selkeimmät 
yhtäläisyydet on koottu taulukkoon 8. 
 
Taulukko 8 Yhtäläisyydet suomen- ja englanninkielisten sanoitusten äänteiden välillä 




Vanishing Act Kertosäkeistö, 
ensimmäinen ja 
kolmas säe 
[ɑ::i jɑ:i] ([khɹa::ɪ, khɹa:ɪ] 
and [ba::ɪ ba:ɪ] 
Vanishing Act Toinen säkeistö, 
kolmas säe  
[su:ntɑ]  [su:n  thʊ] 
Vanishing Act Toinen säkeistö, 
viides säe 
[hu:tosi] [hʊ: noʊz mi] 
Vanishing Act Toinen säkeistö, 
kuudes säe 
[itse:si] [ɪts i:zi] 
Vanishing Act Kolmas säkeistö, 
ensimmäinen säe 
[hu:omɑ:tko] [hu: meɪk ðə] 
Salty Water Ensimmäinen 
säkeistö, 
ensimmäinen säe 
[vi:elæ] [fi:ɫ ðə] 








Näiden lisäksi sanoituksista löytyy lukuisia, mutta ei aivan yhtä selkeitä yhtäläisyyksiä. 
Esimerkiksi Vanishin Actin neljännessä säkeessä ”pray all you can” kuulostaa samalta 
kuin ”ei ollutkaan” ensimmäisen tavun saman diftongin [ei] ansiosta. Seuraavan säkeen 
lopussa oleva “poison” kuulostaa hieman samalta kuin ”poissa”, ja sitä seuraavan 
säkeen alussa sanassa ”like” on melkein saman kuuloinen diftongi [aɪ] kuin 
suomenkielisen version sanassa ”aika” [ɑi]. Kolmannen säkeistön toisessa säkeessä 
“better like” kuulostaa samankaltaiselta kuin ”että aika”, ja seuraavassa säkeessä 
”master your” kuulostaa samankaltaiselta kuin ”päästä jo”. Salty Waterissa on selkeä 
yhtäläisyys ensimmäisen säkeistön kuudennessa säkeessä: ”voice” ja ”pois”. 
Yhtäläisyyksiä on myös toisen säkeistön ensimmäisen säkeen “where do lost” ja “verkot 
nos-“ välillä, muttei yhtä ilmeisiä kuin yllä esitetyissä esimerkeissä. Mielenkiintoinen 
ratkaisu esiintyy Salty Waterin kertosäkeistön kolmannesta säkeestä. Suomenkielisessä 
versiossa esiintyy sana ”mutta”, jossa on kaksoiskonsonantti [t:], joita ei esiinny 
englannin kielessä. Kääntäjän luova ratkaisu on korvata sana “mutta” kahdella 
englanninkielisellä sanalla “let the”, jotka peräkkäin lausuttuna luovat illuusion 
kaksoiskonsonantista. Kaikissa kohdissa ei vastaavaa keinoa voi käyttää, joten suomen 
kielen monet kaksoiskonsonantit jäävät vaille englanninkielistä vastinetta. Tämä 
vaikuttaa kuulokuvaan merkittävästi, sillä kaksoiskonsonantti muodostaa täydellisen 
katkoksen ääneen ja rytmittää tekstiä voimakkaasti. Myös se, että englannin kielen 
soinnittomat klusiilit aspiroituvat sanan alussa, mutta eivät suomessa, tekee englannista 
pehmeämpää verrattuna kulmikkaaseen suomen kieleen.  
 
Loppusoinnut ovat samoissa kohdissa käännöksissä kuin alkuperäisversioissa. 
Loppusoinnut eivät kuitenkaan välttämättä perustu samoille äänteille eri kieliversioissa, 
mikä on nähtävissä molempien laulujen kertosäkeistöissä. Loppusointuin perustuvan 
rytmin mielessä suomen- ja englanninkieliset versiot vastaavat toisiaan, vaikka 
englannin kielen pehmeämmät konsonantit jonkin verran laimentavat rytmin terävyyttä.  
 
Laulutekstiä käännettäessä on erittäin vaikea löytää sanoja, joiden äänteet vastaisivat 
alkuperäistekstiä ja samalla myös sanoituksen merkitys säilyisi samana. Kääntäjä joutuu 




vaikea tulkita. Semanttisen tason johdonmukaisuus ja selkeys kärsii, kun kääntäjä pyrkii 
jäljittelemään alkuperäistekstin foneettista tasoa. Toisaalta kääntäjän valikoiva 
foneettisen tason jäljittely paljastaa, mitkä äänteet ovat laulun kuulokuvan kannalta 
olennaisimmat. Käännösteksti toistaa ne äänteet, joita ilman laulu ei kuulostaisi enää 
samalta. Kaikki nämä äänteet osuvat painollisille iskuille. Kaikkia keskeisiä äänteitä 
kääntäjä ei kuitenkaan ole voinut toistaa. Esimerkiksi Kivisen tien säkeistöjen lopussa 
toistuva säe ”kivinen tie vain jäljelle jää”, jossa toistuvat [i], [j] ja [æ] sekä kovat klusiilit 
[k], [t] ja frikatiivit [v] ja [j], erottuu ympäristöstään ja luo voimakkaan vaikutelman. 
Näitä äänteitä tai niiden kombinaatioita on vaikea tuottaa englannin kielellä, esimerkiksi 
kaikki klusiilit ovat aspiroituja sanojen alussa, joten kääntäjä joutui keksimään jotain 
täysin erilaista. 
 
Äänteiden vaikutus laulujen luomille merkityksille ja tunnelmille – eli foneettisen ja 
semanttisen tason yhteys – ei ole yhtä selkeä kuin vaikka foneettisen tason vaikutus 
laulujen rytmiin. Joitain yhteyksiä on kuitenkin löydettävissä. Aiemmin todettiin jo, että 
Kivisen tien ja Vanishing Actin sekä Salty Waterin tunnelma on surullinen ja välillä 
jopa ankea, kun taas Venelaulun tunnelma on romantisoiva ja ehkä hieman 
melankolinen. Kivisen tien foneettinen taso korostaa tekstin alakuloista tunnelmaa 
käyttämällä paljon takavokaaleja [ɑ] and [u], joiden tummuutta melodiaa laulavan Soila 
Sariolan alttoääni korostaa. Sama ilmiö toistuu Venelaulussa, jossa on myös runsaasti 
takavokaaleja [ɑ, o, u], ja Sariola laulaa melodiaa. Siten Venelaulun foneettinen taso 
viittaa alakuloiseen tunnelmaan, vaikka semanttisen tason luoma tunnelma ei sitä ole. 
Ehkä kääntäjä Stephen Hatfield sai inspiraation Salty Waterin surumieliseen tekstiin 
kuuntelemalla Venelaulua, jonka sanoja ei hän ei luonnollisestikaan ymmärtänyt. 
Toisen yhteyden foneettisen ja semanttisen tason välillä Kivisessä tiessä muodostavat 
lukuisat klusiilit, frikatiivit ja kaksoiskonsonantit, jotka rikkovan musiikin legatolinjan 
ja luovat kuulijalle mielikuvan epätasaisesta, vaikeakulkuisesta, kivisestä polusta.  
 
Selkein esimerkki melodian, foneettisen ja semanttisen tason yhteisvaikutuksesta on 





Esimerkki 5 Kivisen tien kertosäkeistön alku 
 
Valittava “ai – jai” sekä laskeva melodialinja laulettuna voimakkaalla ja suoralla äänellä 
vahvistavat tulkintaa ahdistuksesta ja surusta, joita runon minä tuntee. 
Englanninkielinen versio yrittää aikaansaada vastaavan vaikutuksen käyttämällä sanoja, 
joissa on samoja äänteitä ja sama merkitys. Lopputulos “cry, cry” on niin lähellä 
alkuperäistä kuin on mahdollista päästä vieraalla kielellä, mutta silti ero on selkeä. 
Suomenkielisessä versioissa runon minä valittaa suureen ääneen, mutta 
englanninkielisessä versiossa hän pelkästään puhuu itkemisestä. Englanninkielinen 







7. LAULUTAPA, DYNAMIIKKA, AKSENTIT JA ÄÄNENKÄSITTELY 
 
Auditiivisessa analyysissä pyrin toisaalta kuvailemaan, miltä musiikki kuulostaa, ja 
toisaalta selvittämään, miten eri elementtien yhteisvaikutus vaikuttaa kuulokuvaan. 
Äänenkäsittelyn osalta keskityn kuvailemaan, mitä jo aikaisemmin analysoituja 
elementtejä sillä pyritään korostamaan tai vaimentamaan, ja mitä efektejä sen avulla 




Koska melodia on musiikillinen elementti, jonka korva pyrkii poimimaan, on melodian 
laulajan äänensävy ja laulutapa keskeisessä asemassa. Analysoimissani katkelmissa 
melodian laulajan laulutapa on suora ja jopa kansanomaisen raaka – lähes laulajasta 
riippumatta. Ainoastaan Ahti Paunun äänessä laulussa ’Ikävöi, ihminen’ ja Hannu 
Lepolan äänessä ’Ketun joululaulussa’ on jonkin verran vibratoa. Melodia piirtyy 
selkeästi säestyksen päälle, eikä kenenkään laulussa ole huokoisuutta. Kaikkien laulu 
on myös voimakasta ja kansanomaista – joskaan niekkuja tai muita kansanlaululle 
tyypillisiä koristeluita laulussa ei ollut lukuun ottamatta muutamaa niekkua ’Dobbin’s 
Flowery Valessa’. Kaikki solistit laulavat vokaalit melko leveänä; klassiselle 
äänenmuodostukselle ominaista pyöristämistä, jossa a ja o, e ja ä sekä i ja y alkavat 
kuulostaa samoilta, ei juuri käytetä. Mikäli melodiaa laulaa sopraano, ja se kulkee 
korkealla, on laulu silloin heleää ja kirkasta, mutta edelleen melko voimakasta eikä 
ollenkaan huokoista.  
 
Säestäviä stemmoja laulavien laulutapa riippuu siitä, onko stemma säestysstemma vai 
homorytminen melodian kanssa. Mikäli laulajan stemma on homorytminen melodian 
kanssa, muistuttaa säestävän laulajan laulutapa melodian laulajan laulutapaa. Mikäli 
kyseessä on säestysstemma, on laulajan laulutapa yleensä vaimeampi, pehmeämpi ja 
hauraampi. Jussi Chydeniuksen bassostemmat ovat pehmeitä muiden säestävien 
stemmojen tapaan, mutta yleensä selkeämpiä ja terävämpiä. Monin paikoin 




kahdeksassa analysoimassani katkelmassa. Niitä ei ole kirjoitettu partituuriin, ellei 
lasketa niitä muutamia kohtia, joissa jotkut bassostemmaan kirjoitetut sävelet on 
korvattu perkussioäänillä. Perkussioäänet on luotu yhdistelemällä erilaisia 
vokaalittomia tavuja, kuten ”kh”, ”ts”, ”dh” ja ”bm”. Mikrofonin käyttö antaa äänteille 
kaikua ja saa ne muistuttamaan rumpusetin ääniä. Perkussioäänten tekeminen on 
oikeastaan sama asia kuin beatboxaus. Analysoimissani katkelmissa beatboxaus on 
kuitenkin hillittyä, sillä varsinainen beatboxaus olisi vienyt liikaa huomiota melodialta 
ja muilta musiikillisilta elementeiltä. 
 
Laulutavan analyysiä vaikeutti hieman se, että äänityksistä on välillä vaikea tietää, mikä 
kuulokuvassa on peräisin laulajien laulutavasta ja mikä äänenkäsittelystä. Parempi 
analyysi edellyttäisi, että pääsisin kuulemaan samat katkelmat laulettuna ilman 
äänentoistoa. 
 
 Dynamiikka ja aksentit 
 
Dynamiikaltaan katkelmat eivät eroa toisistaan juurikaan. Laulujen alkuja lukuun 
ottamatta kaikki katkelmat ovat fortessa tai fortissimossa. Muutamissa kohdissa säestys 
on hieman hiljaisempi kuin melodia, mutta kokonaisvaikutelma on silti forte. Muutosta 
äänenvoimakkuudessa ei juuri ole. Joitakin crescendoja esiintyy nousevissa 
melodialinjoissa, pitkillä sävelillä ja säkeiden lopuissa, jos seuraava säe alkaa 
fortissimossa. Diminuendot sitä vastoin ovat hyvin vähäisiä. Ei edes säkeiden tai 
fraasien loppua kohti tapahdu mainittavaa hiljenemistä. 
 
Vaikkei partituuriin ole merkitty aksentteja, kuulokuvasta niitä löytyy lukuisia. 
Mielikuva aksentista syntyy monella eri tavalla. Ensinnäkin tekstuurilla voi saada 
aikaiseksi aksentteja. Otetaan esimerkiksi tilanne, jossa bassostemmalle on kirjoitettu 
säveliä vain muutamille tahdinosille. Nuo tahdinosat saavat helposti enemmän painoa, 
mikä luo kuulijalle mielikuvan aksentista. Myös stemmojen keskinäinen suhde 
vaikuttaa kuulijan havaintoon aksenteista. Esimerkiksi laulun ’Öin ja päivin’ (tahtilaji 




Samaan aikaa kuitenkin kolme säestysstemmaa laulaa yhtä aikaa neljäsosanuotteja 
staccatoina. Tällöin jokaiselle neljännekselle muodostuu yhtä suuri paino, eikä tahdin 
ensimmäinen isku erotu joukosta.  
 
Tekstuurin tuijottaminen yksin ei kuitenkaan riitä, sillä laulutavalla ja äänenkäsittelyllä 
voi myös vaikuttaa kuulijan mielikuvaan painotuksista. Hyvä esimerkki tästä on 
’Kivisen tien’ kertosäkeistössä. Bassolle on kirjoitettu jokaiseen tahtiin vain yksi nuotti, 
ja se osuu tahdin ensimmäiselle iskulle. Nuottia katsomalla voisi siis olettaa, että 
musiikissa kuuluisi selvä aksentti tahdin ykkösellä. Tämä ei kuitenkaan täysin pidä 
paikkaansa. Toisissa tahdeissa nimittäin basson säveltä on voimistettu lisäämällä siihen 
bassorumpusoundia, kun taas toisissa bassorumpusoundi puuttuu, ja sävel on muutenkin 
vaimea. Korva hahmottaa aksentit vain niihin tahteihin, joissa basso on voimistettu. 
Laulutavan lisäksi myös äänenkäsittelyn avulla voidaan vaikutta aksentteihin joko 
korostamalla tai vaimentamalla tiettyjä stemmoja. Neljäs aksenttien lähde on laulun 
teksti ja tekstin artikulointi. Esimerkiksi sanapainojen osuminen painollisille 
tahdinosille korostaa näitä iskuja entisestään. Lisäksi kovat ja alukkeelliset äänteet (k, 
p, t, jne.) sanoituksessa lisäävät painoa niille tahdinosille, joille ne osuvat. 
 
 Äänentoisto ja äänenkäsittely 
 
Tässä tutkimuksessa analysoin sähköisen äänentoiston ja äänenkäsittelyn vaikutuksia 
soundiin ainoastaan äänitteiden perusteella. Käytin kuitenkin vertailukohtana 
Sellosalissa 31.3.2009 ollutta konserttia, jossa Rajaton esiintyi täysin ilman 
äänentoistoa. Tätä kautta sain paremman käsityksen siitä, miten soundi äänenkäsittelyn 
seurauksena muuttuu. 
 
Soundin kannalta äänentoiston käyttämisen ehkä merkittävin vaikutus on se, että se 
mahdollistaa beatboxauksen. Ilman mikrofoneja perkussioäänet jäävät heikoiksi: ne 
ovat hiljaisia eivätkä kuulosta yhtä rumpumaisilta kuin mikrofonin kanssa. Rajaton ei 




merkittävässä roolissa. Mikrofonien käyttö mahdollistaa myös muunlaisten efektien 
tekemisen, kuten tuulen suhinan, jota kuuluu ’Pakkasen’ alussa. 
 
Äänenkäsittelyn yksi tärkeä tehtävä on vaikutta stemmojen väliseen balanssiin. 
Yksittäisen laulajan on vaikea laulaessaan tietää, miltä kokonaisuus kuulostaa ja miten 
suhteuttaa oma äänenkäyttönsä, jotta kokonaissoundi olisi tasapainoinen. 
Äänenkäsittely mahdollistaa balanssin korjailua jälkikäteen. Analysoimissani 
katkelmissa säestäviä stemmoja on paikoitellen vaimennettu, jotta melodia tulisi 
selkeästi esille. Säestävien stemmojen vaimennus oli tärkeää erityisesti niissä 
katkelmissa, joissa melodian yläpuolella oli säestäviä stemmoja. Korva poimii herkästi 
ylimmän äänen melodiaksi, jolloin melodialla oli suurin riski jäädä ylä-äänien varjoon. 
Niissä tahdeissa, joissa säestäviä ääniä ei ole vaimennettu (esim. ’Armaan kulku’ tahdit 
23 ja 27, ’Öin ja päivin’ tahdit 50–51, ’Ikävöi, ihminen’ tahdit 68–75), ylä-ääni 
hahmottuu helposti melodiaksi.  
 
Analysoimissani katkelmissa äänenkäsittelyä on käytetty myös ”tasoittamaan” säestystä 
ja sekoittamaan stemmoja toisiinsa. Tasoittamisella on kaksi eri tavoitetta: joissain 
tapauksissa on tavoitteena muodostaa säestävistä stemmoista yhtenäinen säestyskuvio, 
toisissa tapauksissa tavoitteena on puolestaan muodostaa stemmoista tasainen 
äänimatto.  Esimerkiksi laulussa ’Ikävöi, ihminen’ on säestyksessä neljästä sävelestä 
rakentuva murtosointukuvio. Sen sijaan, että yksi laulaja olisi laulanut koko kuvion, 
jokainen sävel on jaettu eri stemmalle. Lopputuloksena on kuitenkin tasainen 
murtosointukuvio, joka on yhtä sulava ja saumattomasti etenevä kuin jos yksi laulaja 
olisi sen laulanut. Sitä vastoin ’Kivisessä tiessä’ ja ’Venelaulussa’ säestävien stemmojen 
ei ole tarkoitus luoda yhtenäistä, selkeää säestyskuviota, vaan tasainen ”äänimatto” 
melodian taustalle. Joka tapauksessa tasoittamisen tuloksena yksittäisiä stemmoja on 
vaikea erottaa joukosta. Transkription tekeminen äänitteestä olisi ollut lähes mahdoton 
tehtävä. 
 
Äänenkäsittelyn avulla voidaan lauluun lisätä myös erikoisefektejä, joita ei laulaja itse 




(reverb) että kaikuefektien (echo) luomiseen. Huonekaiku saa studiossa äänitetyn 
musiikin kuulostamaan siltä kuin se soisi akustisessa tilassa. Kaikuefekti taas toistaa 






8. JOHTOPÄÄTÖKSET: SOUNDIN SALAISUUDET 
 
Lauluyhtyeen soundi rakentuu monesta osatekijästä. Auditiivisen rakenteen eli laulajan 
äänensävyn ja laulutavan sekä äänenkäsittelyn ja -toiston lisäksi myös partituurirakenne 
eli tekstuuri, harmonia, melodia ja rytmi vaikuttavat soundiin. Yhtyeestä ja kappaleesta 
riippuen eri elementit ovat tärkeämpiä kuin toiset soundin muodostuksessa. Yksittäisten 
elementtien vaikutuksen lisäksi eri elementtien yhteisvaikutukset ovat tärkeässä 
asemassa, sillä ne saattavat joko voimistaa tai heikentää toistensa vaikutusta. 
 
Kaikkia analysoimiani Rajattoman kappaleita yhdistävä tekijä on tekstuuri: kaikissa 
stemmat jakautuivat melodiaan, sen kanssa homorytmisesti laulaviin stemmoihin ja 
säestysstemmoihin. Säestysstemmojen muuttumista melodian kanssa homorytmisiksi 
stemmoiksi käytetään tehokeinona korostamaan kappaleiden huippukohtia. 
Säestysstemmoja käytetään myös luomaan ”alkusoitot” ja ”välisoitot” lauluihin. 
Säestysstemmoille ominaista on staattisuus: stemmojen säveltasot muuttuvat vain vähän 
ja samat rytmikuviot saattavat toistua läpi koko kappaleen. Bassostemman merkitys 
soundille on merkittävä, sillä korva erottaa sen muiden stemmojen joukosta ja se luo 
musiikille pohjan. Säestysstemmojen muodostamat rytmikuviot yhdessä 
perkussioäänten kanssa korostavat musiikin rytmiä ja pulssia. Tällainen rytmin 
korostuminen on toinen katkelmia yhdistänyt tekijä ja siten ominaispiirre Rajattoman 
soundissa.  
 
Melodioihin ja harmoniaan liittyen yksi selkeä Rajattoman musiikin ominaispiirre on 
sen modaalisuus. Modaalisuuden vuoksi asteikon seitsemäs sävel on kokosävelaskeleen 
päässä toonikasta, joten johtosävel puuttuu. Tällöin myös viidennelle asteelle rakentuva 
sointu on mollimuotoinen, ja siltä puuttuu dominanttiteho. Moodeja ei ole pyritty 
laimentamaan tuomalla lainasointuja duurista tai harmonisesta mollista, kuten oli tehty 
niissä Allan Mooren (1992) kategorisoimissa populaarimusiikkiteoksissa, joista löytyi 
samoja sointukiertoja kuin Rajattoman kappaleista. Keskeisintä soundin kannalta on 
modaalisuuden tuoma runsas VII asteen käyttö ja toisaalta V asteen 




käytetään joko neljättä tai alennettua seitsemättä astetta. Sointujen laadulla on myös 
merkitystä. Mollipienseptimisoinnut ovat yleisiä, jolloin harvemmin esiintyvät, selkeät, 
konsonoivat toonikatehoiset kolmisoinnut luovat mahtipontisuutta ja korostavat 
kadenssin purkausta katkelman huippukohdassa tai fraasin lopussa.  
 
Toinen selkeä piirre harmonioissa on pyrkimys hämärtää sointuja. Tarkoitan tällä sitä, 
että vaikka sointukierto on partituurista havaittavista, sen havaitsemista kuulokuvan 
perusteella pyritään hankaloittamaan sekoittamalla joukkoon paljon sointuun 
kuulumattomia elementtejä. Tärkein tällainen sekoittava elementti on toonikaurkupiste 
– etenkin jos se kestää koko säkeistön ja lauletaan kolmen miesäänen voimin kuten 
Joulun nei’issä. Pakkasessa puolestaan A-osan bassossa oleva avoimista soinnuista 
muodostuva sointukierto (I – II – III – IV) jatkuu myös välisoiton pohjalla, mutta päälle 
tulee melodian rytmissä vaihtuva uusi sointukulku. Kivisessä tiessä alun väliäänien 
laulaman Isus4 -urkupisteen alle ilmestyy bassostemma, joka yhdessä melodian kanssa 
alkaa muuttaa kuulijan käsitystä harmoniasta, vaikka toonikaurkupiste soi edelleen 
muuttumattomana. Oma harmoniaa sekoittava vaikutuksensa on terssittömillä 
soinnuilla ja kvarttipidätyksillä, jotka jättävät soinnun laadun (duuri/molli) epäselväksi, 
sekä lukuisilla lisäsävelillä – etenkin jos terssi tai kvintti puuttuu. Tällöin soinnun 
tulkinta ei ole yksiselitteinen. Olen näissä tapauksissa antanut enemmän painoarvoa 
bassostemmalle, sillä kuulokuvassa se korostuu muiden stemmojen kustannuksella ja 
vaikuttaa soinnun tulkintaan enemmän. Modulointi moodista toiseen – etenkin silloin, 
kun perussävel säilyy samana – hämärtää myös sävellajin ja harmonian tuntua, sillä ei 
ole helppoa ensi kuulemalta havaita moodin vaihtoa, kun toonika pysyy paikoillaan. 
Moodin vaihtelu kuulostaa enemminkin siltä, että lisäsäveliä on entistä enemmän, 
sävellajin/moodin tuntu heikkenee. Kun hämärtynyt harmoninen rakenne ja lisäsäveliset 
soinnut yhdistyvät melko staattisiin säestysstemmoihin, muodostuu tasainen äänimatto, 
joka korostaa melodian motiiveja ja rytmikuvioita. 
 
Siinä missä laulutapa, yksittäisten sointujen laatu, dynamiikka, rytmit ja tekstuuri 
vaikuttavat siihen, miltä musiikki hetkellisesti kuulostaa, teoksen harmoninen rakenne 




rakenne jättää ensi kuulemalta sekavan kuvan, mutta liian yksinkertainen saattaa 
kuulostaa tylsältä. Rajaton on ratkaissut tämän dilemman siten, että makrotasolla 
rakenne ei ole kovin monimutkainen, mutta mikrotasolla tapahtuu kokoajan pientä 
variaatiota. Kappaleet koostuvat pääsääntöisesti alkusoitosta sekä A- ja B-osista, joiden 
väleissä kuullaan alkusoittoa muistuttavia välisoittoja. Mitkään A- ja B-osat eivät 
kuitenkaan toistu sellaisinaan muutamaa poikkeusta lukuun ottamatta. Mikrotasolla 
muuntelua tapahtuu niin motiiveissa, niiden yhdistelmissä kuin harmoniassakin. 
Melodiassa sama motiivi saattaa toistua useastikin, mutta harmonia saattaa vaihdella 
(esim. Joulun neiet ja Kivinen tie) tai sitten säestysstemmat muuttuvat (Öin ja päivin). 
Joskus taas sointujen asteet saattavat pysyä samoin, mutta sointujen laadut (lisäsävelet, 
basson sävel) saattavat muuttua. Oman lisänsä muunteluun tuo modulointi moodista 
toiseen. 
 
Analysoimissani kappaleissa ominaispiirteeksi nousevat toistuvuus ja sen mukanaan 
tuoma staattisuuden tunne. Kappaleesta riippuen toistuvuus ilmenee eri tavalla. Joissain 
tapauksissa se on seurausta urkupisteen käytöstä, toisissa toistuvista sointukierroista, 
toistuvista motiiveista säestyksessä tai melodiassa, säkeistöjen ja kertosäkeistöjen 
säännöllinen vuorottelu tai, kuten Joulun nei’issä, moniäänisten ja yksiäänisten 
melodiamotiivien jatkuva vuorottelu. Pakkasessa yhdistyvät nämä kaikki elementit, 
mikä tekee siitä eräänlaisen ääriesimerkin staattisuudesta.  
 
Muodon ja harmonisen rakenteen analyysin perusteella keskeistä Rajattoman musiikissa 
on siis toistuvuuden ja varioinnin yhdistely. Kun rakenne on suhteellisen 
yksinkertainen, mutta sen sisällä tapahtuu paljon variaatiota, on lopputuloksena 
musiikkia, jota on helppo lähestyä, mutta joka pitää yllä mielenkiintoa vielä muutaman 
kuuntelukerran jälkeenkin. Kun erilaisia toistuvia elementtejä muunnellaan hieman ja 
yhdistellään eri tavoilla eri järjestyksessä, syntyy mielikuva jatkuvasti elävästä, mutta 
yhtenäisestä kappaleesta. 
 
Sanoituksen merkitysten, sanojen ja äänteiden vaikutusta laulumusiikin kuulokuvaan on 




vaikutusta tutkittiin vertailemalla suomen- ja englanninkielisten sanoitusten eroja. 
Koska kaikki muut musiikilliset elementit olivat identtisiä, oli tällä tavalla helpompi 
havaita sanoituksen vaikutuksia. 
 
Tutkimuksen perusteella oli mahdollista tehdä useita havaintoja sanoituksen 
vaikutuksesta musiikin kuulokuvaan. Ensinnäkin äänteiden toisto korvasi riimejä 
luomaan kuulijalle vaikutelmaa koherentista rakenteesta ja rytmistä. Toinen havainto 
oli, että painollisilla tahdinosilla olevat äänteet vaikuttavat kuulokuvaan eniten. Kolmas 
ja ehkä merkittävin havainto oli, että äänteiden tyyppi – käytettiinkö etu- vai 
takavokaalia sekä klusiileja ja frikaattoja vai nasaaleita, likvidoita ja puolivokaaleja – 
vaikutti kuulokuvaan ja musiikin välittämään tunnelmaan. Tästä seuraa, että toiset kielet 
sopivat paremmin tietynlaisen tunnelman ilmaisuun kuin toiset. Viimeinen havainto on, 
että soundi ja kuulijoiden havaitsema kuulokuva muodostuvat monimutkaisista 
musiikillisten elementtien, äänteiden ja merkitysten yhdistelmistä. Äänteet eivät ole 
keskeisimpiä kappaleen välittämän tunnelman luomisessa, mutta yhdistettynä 
musiikilliseen elementteihin ja merkityksiin ne voivat luoda voimakkaita vaikutelmia.  
 
Että voisi tehdä merkittäviä ja yleistettäviä johtopäätöksiä siitä, miten sanoitus rakentaa 
Rajattoman soundia, tulisi analysoida enemmän kuin kaksi laulua. Tämä tutkimus 
kuitenkin osoitti, että sanoituksella on merkitystä. Jatkossa sanoituksen vaikutuksia ei 
tarvitse välttämättä tutkia vertailemalla keskenään erikielisiä versioita samasta 
kappaleesa. Valtaosa tässä tutkimuksessa tehdyistä havainnoista olisi voitu tehdä 
pelkkien suomenkielisten laulujen perusteella. Englanninkielisten versioiden 
analysointi suomenkielisten rinnalla teki keskeisten sanojen ja äänteiden tunnistamisen 
kuitenkin helpommaksi kuin mitä se olisi ollut ilman niitä ja vahvisti suomenkielisten 
sanoitusten pohjalta tehtyjä johtopäätöksiä.   
 
Auditiivisessa rakenteessa keskeisiä tekijöitä ovat suomenkieliset, selkeästi artikuloidut 
sanat sekä suora, klassisesta laulusta poikkeava laulutapa. Suomenkielelle ominaiset 
kovat konsonantit ja leveät vokaalit kuuluvat Rajattoman soundiin. Rajattoman 




Englanninkielisiä sanoituksia on enimmäkseen tunnettujen pop- ja rock-kappaleiden 
sovituksissa, kuten ABBA- ja Queen-albumeilla. Suora laulutapa yhdistettynä 
kalevalaisiin tai ylipäätään suomenkielisiin teksteihin, avoimiin sointuihin, 
modaalisuuteen ja ylentämättömään (mollissa) tai alennettuun seitsemänteen asteeseen 
(duurissa) muodostavat omaleimaisen sävelkielen ja soundin. Kovat konsonantit 
yhdistettynä sanapainoihin tai kalevalamittaiseen runotekstiin voimistavat 
rytmikuvioita ja tekevät rytmin korostuneisuudesta entistä merkittävämmän 
ominaispiirteen Rajattoman soundissa. 
 
Sähköinen äänentoisto ja äänenkäsittely antavat soundille viimeisen silauksen. 
Äänentoisto mahdollistaa perkussioäänet ja muut erikoisefektit kuten suhinan ja 
huminan, joita kaikkia käytettiin analysoimissani katkelmissa. Äänenkäsittelyllä 
voidaan vaikuttaa stemmojen keskinäiseen balanssiin ja selkeyteen ja sitä kautta 
kokonaissoundiin. Rajattoman tapauksessa äänenkäsittelyn yksi tehtävä on muodostaa 
säestysstemmoista tasainen kokonaisuus, josta yksittäistä stemmaa on vaikea erottaa. 
Tasainen säestys antaa melodialle tilaa tulla esiin, mutta myös tukee sitä. Melodiat ovat 
selkeitä ja helposti mieleenpainuvia myös sen vuoksi, että sävelten kestot ovat harvoin 
kahdeksasosia lyhempiä eikä ornamentointia ei ole. Tämän lisäksi suomenkielen selkeät 
ja kovat äänteet ohjaavat kuulijan huomiota säestysstemmojen pehmeistä äänteistä 
melodiaan. Rytmin korostumisen ohella siis myös melodian korostuminen on ominaista 
Rajattoman soundille.   
 
Rajattoman kokonaissoundi on voimakas, täyteläinen ja vaikuttava: se ei jää 
taustamusiikin rooliin, vaan pakottaa kuulijansa keskittymään kuuntelemiseen. 
Analysoimani katkelmat ovat useimmiten fortessa, millä yhdistettynä suoraan 
laulutapaan on välillä jopa läpitunkeva vaikutus. Tämä ei kuitenkaan tarkoita sitä, 
etteikö yhtye osaisi laulaa herkästi. Esimerkiksi useiden laulujen alku on pianossa, josta 
voimakkuus kasvaa laulun kehittyessä. Rajattoman ohjelmistossa on myös useita 
kappaleita, jotka ovat alusta loppuun herkkiä, ja joissa äänenvoimakkuus on piano tai 
mezzopiano. En kuitenkaan ottanut näitä kappaleita mukaan tähän tutkimukseen, sillä 





Tärkeintä Rajattoman soundissa on kokonaisuus, jota kaikki osaset palvelevat, oli 
kyseessä voimakas tai hiljainen katkelma. Stemmat sulautuvat saumattomaksi yhdeksi 
kokonaisuudeksi, äänimaisemaksi, josta ainoastaan melodia erottuu. Kokonaissoundin 
tärkeyteen liittyy myös se, että laulajat eivät pyri briljeeraamaan laulutaidoillaan ja 
esittämään virtuoosisia sooloja. Toki osa stemmoista on haastavia, mutta stemmat 
voivat olla hyvinkin yksinkertaisia ja koostua vain muutamasta sävelestä, mikäli 
kokonaisuus sen ansiosta kuulostaa hyvältä.  
 
Rajattoman musiikki on fuusiomusiikkia, jossa yhdistyy piirteitä monenlaisista 
musiikkityyleistä. Suomalaisen kansanmusiikin piirteitä on paljon: monien laulujen 
sanat ovat suoraan kansanrunoudesta, laulajien laulutapa on suora, melodioiden 
ambitukset ovat suppeita, ja kalevalaiselle runolaululle tyypillistä alkusointua käytetään 
myös uusissa sanoituksissa. Modaalisuus, urkupisteet sekä rinnakkaiset kvintit ja kvartit 
tuovat mieleen keskiaikaisen musiikin. Rytmin korostuminen ja perkussioäänet on 
lainattu populaarimusiikista. Sovituksissa ja stemmojen asettelussa käytetään sekä 
perinteisen sekakuoromusiikin tekniikoita että otetaan mallia muista lauluyhtyeistä. Sitä 
vastoin monille lauluyhtyeille tyypillisiä jazzmusiikin elementtejä, kuten walking bass 
-bassolinjaa, scat-laulua ja vocalesea ei Rajattoman musiikissa ole, ellei nelisointujen 
käyttöä lasketa. Kun kaikki nämä elementit yhdistetään, saadaan aikaiseksi 
omintakeinen soundimaailma, jonka ansiosta Rajaton erottuu muista lauluyhtyeistä.  
 
Kehittämäni soundianalyysikehikko soveltui erinomaisesti lauluyhtyeen soundin 
elementtien systemaattiseen erittelyyn ja analysointiin. Sen avulla saattoi helposti 
tunnistaa usein esiintyvät elementit ja tehdä johtopäätöksiä soundin ominaispiirteistä. 
Lisäksi analyysikehikko mahdollisti eri elementtien yhteisvaikutuksen analysoinnin, 
sillä sen avulla oli helppo havaita, mitkä elementit esiintyivät usein yhdessä. Sitä vastoin 
analyysikehikko ei niinkään auta kuvailemaan lauluyhtyeen kokonaissoundia eli sitä, 
miltä musiikki kuulijan korvissa kuulostaa. Osa ongelmaa on se, että eri ihmiset 
kuulevat musiikkia eri tavalla. Mikä on toiselle suoraa ja kovaa laulua saattaa olla 




että samat sanat luovat eri ihmisille erilaisia mielikuvia. Jotta lauluyhtyeen 
kokonaissoundia voisi kuvailla jollekulle, joka ei yhtyeen musiikkia ole kuullut, pitäisi 
luoda kategorisointi erilaisista soundeista ja kehittää yleinen terminologia. 
 
Äänentoiston ja -käsittelyn vaikutuksia soundiin pitäisi jatkossa tutkia tarkemmin kuin 
mitä on mahdollista pelkän äänitteen perusteella. Studiotyöskentelyn seuraaminen ja 
tarkempi vertailu akustisten ja levytettyjen versioiden välillä voisivat tuoda uusia 
näkökulmia soundianalyysiin ja tarkentaa siltä osin esittämääni analyysiä. Lisäksi 
enemmän huomiota pitäisi kiinnittää kokonaissoundin analysointiin ja kehittää keinoja 
kuvailla sitä sanallisesti. Jatkossa Rajattoman soundia olisi hyvä verrata muiden 
modernien lauluyhtyeiden, kuten The Real Groupin ja Club for Fiven soundiin. Vertailu 
toisiin yhtyeisiin mahdollistaisi vielä tarkemmin niiden ominaispiirteiden 
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LIITE 1: MUOTOANALYYSISSÄ ANALYSOIDUT KAPPALEET 
 
Kappale Albumi Säveltäjä Sovittaja Sanat 











Pakkanen Maa (2007) Soila Sariola Soila Sariola 
(trad., Soila 
Sariola) 






















LIITE 2: MUOTOANALYYSIKAAVIOT 
 
Jaottelin muotoanalyysissä tunnistamani motiivit suuremmiksi kokonaisuuksiksi (A-, 
B- ja C-osiksi sekä alku- ja välisoitoiksi I). Olen käyttänyt Pekkilän (1981) 
narratiivisesta musiikintutkimuksesta lainaamaa tapaa kirjata osat vasemmalta oikealle, 
siten, että vastaavat osat tulevat allekkain. Motiivien merkinnöissä M viittaa 
melodiamotiiviin, S säestysstemman/stemmojen motiiviin, B basson motiiviin ja T 
tenorin motiiviin (silloin kun se ei ole osa säestysstemmojen motiivia). UP viittaa 
urkupisteeseen ja I alku-/välisoitossa esiintyvään melodiseen motiiviin, johon ei 
kuitenkaan yleensä kuulu sanoja. Pienet kirjaimet erottelevat saman stemman motiivit 
toisistaan ja numerot viittaavat variaatioihin. Alleviivaus tarkoittaa moniäänistä 
motiivia.  
 
Motiivien asettelu toistensa suhteen kuvastaa niiden sijaintia partituurissa: sopraanon 
stemmat tulevat ylimmäksi, basson alimmaksi ja muut sinne väliin. Melodia on siis 
kirjattu ylimmäksi vain silloin, kun se yläpuolella ei kulje stemmaa. Moniääniset 
säestysstemmat saattavat joskus kulkea yhtä aikaa melodian ylä- ja alapuolella. Tällöin 
stemma on merkitty kahteen kertaan (esim. ’Talvilaulussa’ ja ’Pakkasessa’). Pitkä viiva 
tarkoittaa, että kyseinen motiivi kestää kauemmin kuin muut samaan aikaan soivat 
motiivit. Viiva siis kuvaa sitä, että yhden motiivin aikana muissa stemmoissa on 
useampi motiivi. Urkupiste on ääriesimerkki motiivista, joka kestää niin pitkään, että 








I A I1 B
Ma Mb Ma Mb1 Mc Md Mc1 Me Ia Ma1 Mf Mg Mh Mi Mj Mk Me1
UPa UPb
I2 B1
Ib Ma1 Mf1 Mg1 Mh Mi1 Mj1 Ml Mm
B2
Ma1 Mf2 Mg2 Mh1 Mi Mj2 Mn Me2
UPb
I3 B3
Ib1 Ma1 Mf1 Mg1 Mh1 Mi2 Mj2 Ml1 Me3
B4













Ia Ia Md Me Mf Md Me Mg
UPa UPa1
Ma Mb Ma1 Mc Ma Mb Ma1 Mc1 Sa Sa Sa Sb
Ba Ba1 Ba1 Ba2 Ba2 Ba2 Ba3
I1 A1 B
Ia Ia1 Md Me Mf Md Me Mg
UPa2
Mh Mb Ma2 Mg Mh1 Mb1 Ma1 Mc1 Sa Sa Sa Sb
Ba1 Ba1 Ba1 Ba1 Ba2 Ba2 Ba2 Ba3
I2 A2 B
Ia Ia1 Md Me Mf Md Me Mg
UPa UPa1
Ma3 Mb Ma1 Mc1 Ma Mb Ma1 Mc1 Sa Sa Sa Sb
Ba Ba1 Ba1 Ba1 Ba2 Ba2 Ba2 Ba3
I3
Ia Ia3 Ia4
Sa2 Sa2 Sa2 Sa2 UPa
















Ma1 Ma Ma1 Ma1
Ba1 Ba1
I2 I2 A2 A2
Ia1 Id Ia1 Id
Ma1 Ma1 Ma1 Ma1
Sa Sa Sa Sa Sb Sb1 Sb Sb1
UPa
Ba1 Ba1 Ba1 Ba1
A3 A3
Ma1 Ma1 Ma1 Ma1
Sb Sb1 Sb Sb1
Ba1 Ba1
I2 I2 B B
Ia1 Id Ia1 Id
Mb Mc Mb Mc
Sa Sa Sa Sa
Ba1 Ba1
B1 B1
Sc Sc1 Sc Sc1
Mb Mc Mb Mc
Sc Sc1 Sc Sc1
I3 I3 I3+A4 I3+A4
Ia Ie Ia Ie Ia Ie Ia Ie
Ma2Ma2 Ma2Ma2 Ma2Ma2 Ma2Ma2
Sb Sb1 Sb Sb1
UPa1














Sa     Sa Sa Sa Sa Sa Sb Sb1 Sb2 Sb3 Sb4 Sc
Ma Ma1 Ma Ma1 Mc Mc    Md Me
Ba Ba1 Ba2 Ba3 Ba4 Sc
I1 A1 B
Sa1    Sa Sa2 Sa2 Sa2 Sa2 Sb Sb1 Sb2 Sb3 Sb4 Sc
Ma Ma1 Ma Ma1 Mc Mc    Md Me
Ba5  Ba5 Ba5 Ba5 Ba5 Ba5 Ba2 Ba3 Ba4 Sc
I2 A2
Sa3   Sa4 Sa4 Sa4 Sa4 Sb
Ta    Ta Ta Ta Ta Tb
Ma Ma Ma Ma2
Ba5  Ba5
I3
Sa4   Sa4 Sa4 Sa4 Sd
Ta    Ta Ta Ta Tc








    Ia    Ia1     Ia1 Ia1 Ia
Ma Mb Ma1 Mc Ma1 Mb1 Md Me Mf Mg Mf1 Mh Mf2 Mg Mf Mh1
Sa Sa Sa1 Sa2 Sa Sa3 Sb Sb1 Sb Sb2 Sb3 Sb1 Sb Sb4
Ta Ta1 Tb Ia1
Ba Ba1 Ba Ba2 Ba Bb Bc Bc1 Bc Bc2
I1 A1 B
Ia1 Ia1 Ia
Ma1 Mb Ma Mc Ma Mb1 Md Me Mf Mg Mf1 Mh Mf2 Mg Mf Mh1
Sa Sa3 Sa4 Sa5 Me Sb Sb1 Sb Sb2 Sb3 Sb1 Sb Sb4
Ta1 Ta2 Me Ia1
  Ba Ba Ba2 Ba Bb1 Me Bc Bc1 Bc Bc2
B1
Ia
(M)f (M)g (M)f1 (M)h Mf3 Mf Mh1
Sb Sb1 Sb Sb2 Sb3 Sb1 Sb Sb4
Ia1
Bc Bc1 Bc Bc2
I2
Ma Mb Ma1 *(M) = melodia puuttuu, mutta sitä säestävät 









































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































LIITE 4: FONEETTISET TRANSKRIPTIOT: KIVINEN TIE / VANISHING 
ACT JA VENELAULU / SALTY WATER 
 
Kivinen tie / Vanishing Act 
1. Ku:tsut sitæ nyt 
khɹa:ɪiŋ  ʃʊdnt həɹt(h) 
 
kun ɑ:ikɑ on men:yt 
ɪt woʊnt theɪk ə  mɪnɪt 
 
hu:dɑt sen peræ:n 
ju: ðæt si:kh phɑ:dn 
 
mitæ ei ol:utkɑ:n 
bɛdəɹ phɹeɪ ɔ:ɫ ju: khæn 
 
kɑ:ik:i on jo po:is:ɑ 
thaɪm iz ɫaɪk ə  phɔɪzn 
 
ɑikɑ jɑ minæ 
ɫaɪk ə disi:və: 
 
kivinen tiesi vɑin jæljel:e jæi 
gɪv mi: ə theɪst(h) ænd aɪɫ vænɪʃ  ɫaɪk sænd 
 
 
ɑ::i - jɑ:i se pɑlɑ:: 
khɹa::ɪ, khɹa:ɪ, ɹikhʌvəɹ 
 
ɑinɑ miele:ni u:destɑ::n 
wɛn aɪ fi:ɫ ɛni thɹʊ:θ  ɪts ðɛ:n 
 
ɑ::i - jɑ:i jɑ sɑlɑ:: 
ba::ɪ ba:ɪ maɪ ɫɑvə: 
 
pæ:stæn irti jɑ heŋæhdæn 





2. Elæmæ, joŋkɑ vɑlitsit 
wɛn jʊ khɔ:ɫ jʊ: khæn hɪəɹ  ə vɔɪs 
 
on vɑikeɑ kɑntɑ: 
goʊ  ɛkhoʊiŋ  bækwəɹds 
 
su:ntɑ, jotɑ pidæt 
su:n  thʊ  bi:  ɹiphidɛt 
 
on rɑskɑs pitæ:: 
ænd ɹekɫesɫɪ pɫæ:nd 
 
hu:tosi kɑ:ikuvɑt vɑin tɑkɑisin itse:si 
hʊ: noʊz mi ɫaɪk ə bʊk ænd khɔ:nəɹs mi: ɪts i:zi 
 
kivinen tie vɑin jæljel:e jæ: 
dʒʌst khi:p jɔ:ɹ phleɪs ɔɹ aɪɫ vænɪʃ ɫaɪk sænd 
 




hu: meɪk ðə thɹu:θ 
 
et:æ ɑ:ikɑ on tæysi 
bedəɹ ɫaɪk wɑt ʃɪ thɛɫs ju: 
 
pæ:stæ jo irti 
mæstəɹ jɔɹ hɑ:tbi:d 
 
sitæ ei ol:utkɑ:n 
ænd bitɹeɪ ɔ:ɫ ju: khæn 
 
kɑ:ik:i on po:is:ɑ 
thaɪm iz  ɫaɪk ə  bɫɛsiŋ 
 




aɪm ə  bɪɫi:vəɹ 
 
kivinen tieni vɑin jæljel:e jæ: 
ɫaɪt mi: ə  khændɫ ænd aɪɫ bəɹn jɔ:ɹ hænd 
 





1. Vi:elæ sumuistɑ on, 
fi:ɫ  ðə mɪst  khʌmiŋ  ɔ:n 
 
ei vɑstɑrɑntɑ: næy, 
ðə  ɫæst phɔɹd ɔv  ðə de:ɪ 
 
mut:ɑ reitin tun:te: mies jɑ soutɑ: 
aɪv bɪn dɹaɪviŋ  θɹʊ: maɪ thɪəɹz ju:  noʊ waɪ 
 
kun u:det ve:rkot vie 
wɛəɹ khʊd ðæt oʊʃən bi: 
 
jɑ vɑnhɑt nostɑ: pois 
aɪ khænt(h)hæv ɫɔst ðæt vɔɪs 
 
ni:n tyønsæ tɑhti:n mies lɑ:ulɑ: 
jʊ khu:ɫ ænd sɔɫthi bɹi:z - ɫaʊdə: 
 
ɑ:l:ot nostɑtɑ 
we:ɪvs  bɫo:ʊ maʊntn haɪ 
 
my:rskytu:ltɑ puhal:a 
tʃeɪz ðə mu:n əkhɹɔs ðə skaɪ 
 
mut:ɑ ɑn: ɑ vene:ni ol: ɑ. 






wɑ:ʃ  ɔ:f  jɛstədeɪ 
 
my:rskytu:ltɑ puhal:a 
meɪk  ðə thɹi:z  baʊ daʊn ma weɪ 
 
rɑntɑ:n sɑ:tɑthɑn su:osiol:ɑ ´ 
ðæt mæns sæddəɹ ðæn sɔ:ɫthi wɑthə: 
 
2. kun ve:rkot nostet:u on 
soʊ wɛəɹ dʊ ɫɔst phi:pɫ go:ʊ 
 
mies su:ret ot:ɑ: vɑin 
wi: ʃʊəɹɫi ɫɑv thʊ dɹa:ɪv 
 
pienet vielæ sɑ:vɑt kɑsvɑ: 
mi: ænd ðə si: hæv ə sæ:d oʊɫd mæst(h)ə: 
 
vielæ sumuistɑ on, 
fi:ɫ ðə mɪst khʌmiŋ ɔ:n 
 
ei kotirɑntɑ: næy 
ɪts wə:ɹt  thʊ bi: əɫa:ɪv 
 
jɑ soutɑes:ɑ:n mies lɑ:ulɑ: 
ju khu:ɫ, sɔɫthi bɹi:z – fæ:stə: 
 
ɑ:l:ot nostɑtɑ... 
we:ɪvs bɫo:ʊ maʊntn haɪ... 
 
